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Epizódok két mûvész életébôl
Glaub’ mir – ich liebe Berlioz […]:
er kennt mich nicht, – aber ich kenne ihn.
(Wagner Liszthez, 1852. szeptember 8.)1
Wagner est évidemment fou.
(Berlioz fiához, Louis- hoz, 1861. március 5.)2
5
„Au Grand et cher auteur de Roméo et Juliette, l’auteur reconnaissant de Tristan et
Isolde” – így szól az ajánlás a Trisztán partitúrájának azon a példányán, amelyet
Wagner 1860. január 21- én küldött el Berlioznak a következô rövid, de megható
levél kíséretében:
Cher Berlioz,
Je suis ravi de vous pouvoir offrir le premier exemplaire de mon Tristan.
Acceptez- le et gardez- le d’amitié pour moi.
À vous.
Richard Wagner.3
„Boldog vagyok, hogy átnyújthatom Önnek Trisztánom elsô példányát” – írja Wag-
ner, s arra kéri Berliozt, hogy „iránta való barátságának jeleként fogadja el és
ôrizze meg” a kottát. Ez a figyelmesség megítélésem szerint arra utal, hogy Wag-
ner még érett zeneszerzôként, 47. születésnapjához közeledve is mint iránta a szo-
kásos kollegialitásnál melegebb jóindulattal viseltetô idôsebb kollégára tekintett
az 56 esztendôs Berliozra. Az ajándék rendkívül bôkezûnek számított, hiszen a
postázott partitúra valóban az elsô, ritkaságszámba menô példány volt, amelyet a
kiadó alig egy héttel korábban, még a tényleges publikáció elôtt küldött el a zene-
szerzônek – ráadásul igen drága kiadványról volt szó, melynek 35 talléros (vagy
* A szerzô szerkesztésében megjelent The Cambridge Companion to Berlioz (Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 2000) 235–250. oldalán olvasható, „Berlioz and Wagner: Épisodes de la vie des artistes”
címû esszé revideált változatának fordítása.
1 Richard Wagner: Sämtliche Briefe. Band IV: Briefe der Jahre 1851–1852. Hrsg. Gertrud Strobel, Werner
Wolf. Leipzig: VEB Deutscher Verlag für Musik, 1979, 459.
2 Hector Berlioz: Correspondance générale, I–VIII. Ed. Pierre Citron et alia, Paris: Flammarion, 1972–2003,
VI., 206. (E fontos gyûjteményt a továbbiakban CG rövidítéssel idézem.)
3 CG VI., 111.
144 frankos) bolti ára akkortájt egy professzor, kormányfunkcionárius vagy utazó
muzsikus egyhavi jövedelmével ért fel. Vajon mi indíthatta Wagnert arra, hogy ek-
kora ajándékkal kedveskedjen Berlioznak? S vajon miért volt számára Berlioz még
ekkor is a több mint húsz évvel korábban, 1839- ben keletkezett drámai szimfónia,
„a Rómeó és Júlia nagy és kedves szerzôje”?
Talán abból eredôen, hogy a francia wagnerizmus – sajátosan ellenpontozva a
franciák germanofóbiáját – éppen a Berlioz halálát követô idôszakban élte virágko-
rát, a késôbbi nemzedékek hajlamosak voltak Berliozt és Wagnert olyasféle párként
emlegetni, mint Bachot és Händelt (akik egyazon évben születtek) vagy Haydnt és
Mozartot (akik ugyanabban az évtizedben váltak érett mesterekké). Csakhogy a
Rómeó és Júlia komponistája és a Trisztán és Izolda szerzôje igencsak különbözô né-
zeteket vallott a világról, és kapcsolatuk természetét csupán eltérô életkoruk és pá-
lyafutásuk fényében érthetjük meg.
Korai benyomások
Logikusnak tûnik azt feltételeznünk, hogy Wagner számára a Berlioz név már
1839- ben tett elsô párizsi látogatását megelôzôen sem csenghetett ismeretlenül.
Ha az Akadémia római díját 1830- ban elnyerô zeneszerzô neve nem fordult is elô
a júliusi forradalomról szóló részletes tudósításokban, amelyeket a Leipziger Zei-
tung tizenhét esztendôs olvasója gondosan tanulmányozott, Berliozról említést
tesznek a német zenei folyóiratok párizsi beszámolói: a híres- neves lipcsei Allge-
meine Musikalische Zeitungban már 1829 decemberében felbukkan a neve, a Neue Zeit-
schrift für Musik hasábjain pedig 1835 júliusában és augusztusában Robert Schumann
közölte a Fantasztikus szimfóniát méltató bámulatos recenzióját. Berlioznak a Les
Francs- Juges elé írott nyitánya 1836 novemberében el is hangzott Lipcsében, ekkor-
ra azonban Wagner már elhagyta szülôvárosát, hogy Königsbergben elôkészíthes-
se Minna Plannerrel kötendô házasságát.
Wagner három esztendôvel késôbb, 1839 ôszén érkezett Párizsba, gondosan
felszerelkezve Meyerbeernek a város néhány zenei notabilitásához írt ajánlóleve-
leivel. Berliozzal elôször Maurice Schlesingernek a Rue de Richelieu- n található
üzletében futott össze, amely a hazai és külföldi muzsikusok találkozó- és plety-
kálkodó helyéül szolgált, s csak egy ugrásra volt a Wagner késôbbi sógora, Eduard
Avenarius tulajdonában lévô Brockhaus könyvkereskedéstôl.4 Wagner hamarosan
megjelent a Berlioz komponálta új drámai szimfónia három egymást követô (1839.
november 25- i, december 1- jei és december 15- i) elôadásának egyikén – feltehetô-
leg az elsôn, amelyre biztosan meghívást kapott, és amelyre valószínûleg Meyer-
beer kíséretében látogatott el, akivel akkortájt rendszeresen összejártak.5 A Rómeó
és Júlia autográf partitúrájának 64. oldalán máig olvasható Berlioz kéziratos emlé-
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4 Lásd Richard Wagner: Mein Leben. Bd 1. München: F. Bruckmann A- G., 1911, 229.
5 Wagner nevét ott találjuk a nyitóhangversenyre meghívottak listáján. Lásd Julian Tiersot: La Musique
aux temps romantiques. Paris: F. Alcan, 1930, 174.; illetve Giacomo Meyerbeer: Briefwechsel und Tage-
bücher. Bd. 3. Hrsg. Hans und Gudrun Becker. Berlin: W. de Gruyter, 1975, 209.
keztetôje: „Mr Wagner / rue Montmartre”. Jóllehet Wagner hivatalos címe ekkori-
ban 3, Rue de la Tonnellerie volt (ugyanazon a környéken), a bejegyzés azt sugall-
ja, hogy Wagner akkor mutatkozott be Berlioznak, amikor annak éppen keze ügyé-
ben volt a partitúra, amelybôl a koncerteken is vezényelt.
A Rómeó és Júlia – a zeneszerzô addigi pályafutásának legnagyobb sikere – volt
tehát az elsô Berlioz- mû, amelyet Wagner hallott. Wagner beszámolója szerint való-
ságos reveláció volt számára, amikor 1839 decembere elején tanúja lehetett, hogyan
tanulja be a Société des Concerts du Conservatoire Beethoven Kilencedik szimfóniá-
jának elsô három tételét (alighanem a december 7- i próbán jelenhetett meg, amikor
az együttes karmestere, François- Antoine Habeneck egy Wagner- mûvet is próbált).
Arról viszont Wagner nem ejt szót – elismerô megjegyzéseibôl azonban joggal kö-
vetkeztethetünk rá –, hogy revelációjához Berlioz saját „kórusszimfóniájával”, a
Beethoven mûvére többszörösen hivatkozó Rómeó és Júliával való megismerkedése
is hozzájárulhatott, amelyet pontosan ugyanerre az idôre tehetünk.6
Wagner párizsi tartózkodása idején Berlioz számos további mûve is megszó-
lalt nyilvánosan, köztük a Fantasztikus szimfónia, a Harold Itáliában, a Benvenuto Cel-
lini nyitánya, illetve (ugyanebbôl a mûbôl) Teresa cavatinája, a Requiem részletei, a
Gyász és Diadal szimfónia, a Sara la baigneuse, a Le Cinq Mai, a Bûvös vadászhoz készí-
tett recitativók és Weber Felhívás keringôre címû mûvének hangszerelése, valamint
a szólóhegedûre és zenekarra írott Rêverie et Caprice. A francia fôvárosban töltött
három esztendô alatt tehát Wagner megismerkedhetett Berlioz legtermékenyebb
évtizedének csaknem valamennyi kompozíciójával. Mindeközben igen szûkös vi-
szonyok között élt, és a Boulevard egyik népszerû színházának kóristájaként pró-
bálta megkeresni a mindennapi betevôt. „Rosszabbul jártam, mint Berlioz, amikor
maga is hasonlóan kínos helyzetbe került” – mesélte késôbb Edward Dannreuther-
nek, elárulva, hogy jól ismeri a Mémoires XII. fejezetében szereplô keserédes anekdo-
tát, amely azokról a hónapokról számol be, amikor Berlioz a Théâtre des Nouveautés
énekkarának tagja volt. S való igaz: míg Berlioz meglehetôs büszkeséggel emléke-
zik meg énektudományáról, Wagner e ponton – kivételesen – szerénynek mutat-
kozik: „A karmester, aki próbára tette képességeimet, úgy találta, hogy egyáltalán
nem tudok énekelni, és egészen reménytelen esetnek nyilvánított.”7
Wagner 1842. április 7- én hagyta el Párizst, hogy elôkészítse annak a két ope-
rának a bemutatóját, amelyeket csodával határos módon sikerült befejeznie e ne-
héz esztendôk alatt: a Rienzi és A bolygó hollandi vetette meg szerzôjük ragyogó hír-
nevének alapjait, s tette lehetôvé számára, hogy a szász királyi udvar biztonságot
adó kapellmeisteri pozícióját elnyerje.
7PETER BLOOM: Berlioz és Wagner
6 Wagner párizsi Beethoven- élményeit és az ezekrôl folytatott késôbbi vitát részletesen bemutatja Klaus
Kropfinger: Wagner und Beethoven: Untersuchungen zur Beethoven- Rezeption Richard Wagners. Regensburg:
Bosse, 1975 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 29.), 36–38. Lásd még John
Deathridge: Wagner’s Rienzi. Oxford: Oxford University Press, 1977, 40. és 130.
7 „I came off worse than Berlioz when he was in a similar predicament […] The conductor who tested
my abilities discovered that I could not sing at all, and pronounced me a hopeless case all around.” Ed-
ward Dannreuther: „Wagner”. In: George Grove (ed.): A Dictionary of Music and Musicians. Vol. 4.
London–New York: Macmillan, 1895, 351.
Egy furcsa véletlen folytán 1842- ben Berlioz is elhagyta Párizst, hogy a Belügy-
minisztérium hivatalos megfigyelôjeként jelentést készítsen Németország zenei
viszonyairól, s hogy egyszersmind – nem hivatalos minôségben – megpróbáljon
híveket toborozni az általa kifejlesztett, drámaian kifejezô hangszeres komponá-
lásmódnak, megalapozza külföldi hírnevét, és ezáltal otthoni pozícióin is javítson.
1842 decembere és 1843 májusa között ellátogatott Frankfurtba, Stuttgartba,
Hechingenbe, Karlsruhéba, Mannheimbe, Weimarba, Lipcsébe, Drezdába, Bruns-
wickba, Hamburgba, Berlinbe, Magdeburgba és Hannoverbe (némelyik városba
többször is). „Íme, visszatértem Németország- szerte tett hosszú utazásaimról” –
számolt be tapasztalatairól édesapjának egy 1843. június 5- én kelt levelében:
[…] még mindig nagyon kimerült vagyok, és csekélyebb erôfeszítés nyomán is az volna
az ember, hiszen öt hónap alatt tizennégy hangversenyt adtam, 43 próbával. Ennek ered-
ménye szerencsére a legnagyszerûbb volt zenei reputációmat illetôen, és kielégítô az
anyagi haszon tekintetében, amely nem is lehetett volna igazán nagy ennek a mûvészet
történetében elôzmények nélkül álló vállalkozásnak a hatalmas költségei folytán. E zenei
utazásnak csodálatos visszhangja támadt a német sajtóban, s ennek eredményeképp a
francia, angol és olasz sajtóban is. Egy zeneszerzô, aki beutazza Németországot, hogy
megszervezze és maga vezényelje a kizárólag saját mûvei elôadásának szentelt hangver-
senyeket – ilyet még nem látott a világ.
Berlioz mindezt egy családi levelezésére igen jellemzô közléssel egészíti ki,
amelyet epigrammatikus formában megfogalmazott mûvészi, pénzügyi és politi-
kai credóként is olvashatunk:
Ha Németországban születtem volna, ha szász vagy porosz lennék, mostanra életre szó-
ló állásom lenne tíz- vagy tizenkétezer frankos fizetéssel és halálom után a családomnak
biztosított nyugdíjjal… Amim Franciaországban van… egy liberális alkotmány.8
Méghozzá olyan alkotmány – teszi hozzá Berlioz –, amelynek „liberalizmusa”
nem csupán azokat kárhoztatja éhezésre, akik (mint ô maga is) dicsôséget hozhat-
nának hazájukra, hanem azokat is, akik hideg fejjel számolva is materiális hasznot
hoznak Franciaországnak. Ezek az 1843 júniusában papírra vetett szavak arról ta-
núskodnak, hogy a zeneszerzôt még mindig nagyon érzékenyen érintette korábbi
mecénásának, az orléans- i hercegnek (Lajos Fülöp legidôsebb fiának) elvesztése,
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8 „Me voilà de retour de ma longue course au travers de l’Allemagne; j’en suis encore bien fatigué, et on
le serait pour de moindres efforts, puisque j’ai fait, en cinq mois quatorze concerts et quarante trois
répétitions. Le résultat en a été heureusement des plus magnifiques sous le rapport de ma réputation
musicale, et satisfaisant sous celui des bénéfices pécuniaires qui ne pouvaient être bien grands eu
égard aux énormes dépenses de cette entreprise sans antécédents dans l’histoire de l’art. Ce voyage
musicale a eu un retentissement prodigieux dans la presse Allemande et par contrecoup dans les
presses Françaises, Anglaises et Italiennes. Un compositeur parcourant l’Allemagne pour monter et
diriger lui- même des concerts exclusivement consacrés à l’exécution de ses oeuvres, c’est ce qui ne
s’était encore jamais vu. […] Si j’étais né en Allemagne, si j’étais Saxon ou Prussien, j’aurais à cette
heure une place de dix à douze mille francs à vie avec une pension assurée après moi à ma famille…
En France j’ai… une constitution libérale.” CG III., 97–98.
akinek az elôzô esztendôben bekövetkezett váratlan halála egy széles körben tisz-
telt trónörököstôl fosztotta meg az országot. Amint látni fogjuk, Berlioz képzele-
tét élénken foglalkoztatta, milyen érzés lehet egy olyan biztos udvari pozíció birto-
kában alkotni, mint amilyen Richard Wagnernek jutott.
Amikor Berlioz 1843. december 23- án formálisan is beszámolt németországi
útjáról Comte Duchatel belügyminiszternek, ismét hangsúlyozta a mûvészek jó-
létének fontosságát, ezúttal azonban kevésbé cinikusan, inkább az általa tapasztal-
tak pozitív oldalát emelve ki:
Valamennyi német udvarnál létrehozták a mûvésznyugdíjak rendszerét; innen a buzga-
lom és a kitartás, amellyel a zenei szolgálatot végzik. A hangszerjátékos és a kórista fize-
tése biztosítja a megélhetésüket, jövôjükre nézve pedig olyan biztonságnak örvendhetnek,
amilyennel a mieink a legkevésbé sem rendelkeznek. A zeneszerzô- Kapellmeister zavar-
talanul hozhatja létre alkotásait, és elmélkedhet rajtuk. Nem azért komponál, hogy meg-
éljen – az uralkodó, akitôl függ, biztosította a számára, hogy a komponálásnak élhessen.9
Ha szem elôtt tartjuk, milyen rokonszenvvel figyelte a zeneszerzô a mûvésze-
tek hercegi támogatását, pontosabban értelmezhetjük az 1843. február 7. és 19.
között tett drezdai látogatásáról készült beszámolót is. Drezdában sokkal több le-
hetôséget kapott, mint a német városok legtöbbjében: két hangversenyt vezényel-
hetett összesen nyolc próbával, továbbá ismét találkozott Wagnerrel, aki a számá-
ra ismerôs terepen immár sokkal inkább nyeregben érezte magát, mint párizsi
évei alatt. Megérkezése estéjén Berlioz tanúja volt A bolygó hollandi Wagner dirigál-
ta, negyedik drezdai elôadásának, elutazása napján pedig a Rienzit hallhatta a rang-
idôs drezdai Kapellmeister, Carl Gottlieb Reissiger vezénylete alatt. (Amit valójá-
ban hallott, az a Rienzi’s Fall – vagyis az eredeti mû utolsó három felvonása – volt,
hiszen az opera – éppúgy, mint utóbb a Trójaiak is – túl hosszúnak bizonyult egyet-
len estére, s így kettéhasították.)
Berlioz drezdai beszámolója elôször nyílt levél formájában jelent meg a Journal
des débats 1843. szeptember 12- i számában; „címzettje” a német hegedûmûvész,
Heinrich Wilhelm Ernst volt, akivel Berlioz tíz évvel korábban kötött barátságot
Párizsban. A levél (apróbb változtatásokkal) hamarosan bekerült a Voyage musical
en Allemagne et en Italie kötetbe (1844), majd a Mémoires- ba is. A szövegben Berlioz
részletesen szól Wagnerrôl, mivel annak egyik elsô hivatali feladata lett, hogy a
francia vendég segítségére legyen a próbák folyamán – mint Berlioz beszámol róla,
ezt a megbízatást Wagner szívesen és buzgón teljesítette. Berlioz felemlíti Wagner
mámoros örömét, miután formálisan is beiktatták kapellmeisteri pozíciójába,
majd röviden kitér a munkájára is:
9PETER BLOOM: Berlioz és Wagner
9 „Le système des pensions pour les artistes est établi dans toutes les cours d’Allemagne; de là le zèle
et l’assiduité avec lesquels se fait le service des chapelles. L’instrumentiste et le choriste trouvent dans
leurs appointements des moyens d’existence, et jouissent sur leur avenir d’une sécurité que les n¤tres
n’ont point. Le compositeur maître de chapelle peut produire ou méditer ses productions sans que
rien vienne le distraire. Il ne compose pas pour vivre, le souverain de qui il dépend l’a mis dans la
position de pouvoir vivre pour composer.” Peter Bloom: „La Mission de Berlioz en Allemagne: Un
Document inédit”. Revue de musicologie, 66. (1980), 70–85., ide: 83.
Franciaországban elszenvedvén az ezerféle nélkülözést s mindazokat a fájdalmakat, ame-
lyek egy mûvész ismeretlenségébôl adódnak, Wagner, aki immár visszatért hazájába, Szász-
országba, merészen egy ötfelvonásos opera (a Rienzi) szövegének és zenéjének megírásá-
ra vállalkozott, és szerencsésen meg is valósította célját. E mû Drezdában kirobbanó
sikert aratott. Nem sokkal ezután következett egy kétfelvonásos opera, Le Vaisseau Hollan-
dais, amelynek szüzséje ugyanaz, mint a párizsi Opérában egy évvel ezelôtt játszott Vaisseau
Fant¤me- é, s amelynek ugyancsak Wagner írta mind a zenéjét, mind a szövegét.10 Bármi-
lyen véleménnyel legyen is valaki e mûvek értékérôl, el kell ismernünk, hogy aki kétszer
is sikerrel képes elvégezni ezt a kettôs (irodalmi és zenei) munkát, nem közönséges em-
ber, s hogy Wagner úr ily módon több mint elégséges tanúbizonyságot tett képességei-
rôl, hogy magára vonja a figyelmet és az érdeklôdést. Szászország királya ezt tökéletesen
megértette, s azon a napon, amikor elsô Kapellmeistere mellé Richard Wagnert helyezte
munkatársul, s ezzel tiszteletre méltó módon biztosította ennek megélhetését, a mûvé-
szet barátai azt kellett, hogy mondják ôfelségének, amit Jean Bart válaszolt XIV. Lajos-
nak, amikor a király tudatta a rettenthetetlen tengeri farkassal, hogy flottája parancsno-
kává nevezte ki: „Sire, helyesen cselekedett!”11
Berlioz nem hagyja említetlenül azt sem, hogy a Drezdában 1842. október 20- án
bemutatott Rienzi, illetve az ugyanott, alig egy hónappal Berlioz érkezése elôtt, 1843.
január 2- án színre vitt A bolygó hollandi az elsô operák közül való, amelyek szövege
a zeneszerzôtôl származik. (Wagner persze korábban már a Die Feen és a Das Liebes-
verbot esetében is magára vállalta a librettó elkészítését.) Berlioz azonban ennél is
hangsúlyosabban emeli ki az 1836 és 1854 között Szászország trónján ülô II. Frigyes
Ágost szerepét, amelyre a következô bekezdésben is visszatér: „tisztelettel kell
adóznunk a királyi gondolatnak, amely teljes és aktív védelmet nyújtva [Wagnernek],
úgyszólván megmentett egy rendkívüli tehetségû fiatal mûvészt.”12
Maga Wagner pontosan érzékelte, hogy udvari állása a szolgastátusz veszélyét
rejti magában, s természetesen tudatában volt a vidékies Drezda és a kozmopolita
Párizs közötti lélektani szakadéknak is, így kezdetben habozott elfogadni a számá-
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10 Maga Wagner nem a Berlioz által javasolt francia címváltozatot alkalmazta (Le vaisseau hollandais), ha-
nem a szó szerinti fordítást (Le Hollandais volant), amely ostobán hangzik, és ki is kopott a használat-
ból. A Le Vaisseau fant¤me Pierre- Louis Dietsch mûve, Paul Foucher és Henri Révoil librettója nyo-
mán, amelyet 1842. október 28- án mutatott be az Opéra.
11 „Après avoir supporté en France les mille privations et toutes les douleurs attachées à l’osbcurité
pour un artiste, Wagner étant revenu en Saxe sa patrie, eut l’audace d’entreprendre et le bonheur
d’achever la composition des paroles et de la musique d’un opéra en cinq actes (Rienzi). Cet ouvrage
obtint à Dresde un succès éclatant. Bient¤t après suivit le Vaisseau Hollandais, opéra en deux actes,
dont le sujet est le même que celui de Vaisseau Fant¤me, joué il y a un an à l’Opéra de Paris, et dont il
fit également la musique et les paroles. Quelle que soit l’opinion qu’on ait du mérite de ces ouvrages,
il faut convenir que les hommes capables d’accomplir deux fois avec succès ce double travail
littéraire et musical ne sont pas communs, et que M. Wagner donnait ainsi une preuve de capacité
plus que suffisante pour attirer sur lui l’attention et l’intérêt. C’est ce que le Roi de Saxe a parfaite-
ment compris; et le jour o‡, donnant à son premier maître de chapelle Richard Wagner pour
collègue, il a ainsi assuré d’une façon honorable l’existence de celui- ci, les amis de l’art ont d‡ dire à
S. M. ce que Jean Bart répondit à Louis XIV. annonçant à l’intrépide loup de mer qu’il l’avait nommé
chef d’escadre: ’Sire, vous avez bien fait!’” Journal des débats, 1843. szeptember 12.
12 „[…] il faut, je le répète, honorer la pensée royale qui, en lui accordant une protection complète et
active, a pour ainsi dire sauvé un jeune artiste doué de précieuses facultés.” Uott.
ra felajánlott pozíciót. Három hónappal késôbb azonban már büszkén írta Párizs-
ban maradt barátjának, Samuel Lehrsnek: „Élethossziglani állásom van szép [évi
1500 talléros, azaz 5550 franknyi] fizetéssel, kilátással annak fokozatos emelésé-
re, s olyan hatáskörrel, amely csak keveseknek adatik meg.” Ugyanebben az 1843.
április 7- én kelt levelében a zeneszerzô Frigyes Ágostról is igen kedvezôen nyilat-
kozik: „becsületes ember, híján minden fontoskodásnak, aki szívbôl beszél” – to-
vábbá külön kiemeli, hogy a király „ôszinte örömét leli bennem”.13
Berlioz tehát nagyon is találóan fogalmazott, amikor Wagner Frigyes Ágost ál-
tali kinevezését XIV. Lajos és a híres tengerész, Jean Bart (1650–1702) viszonyá-
hoz hasonlította, akinek lefegyverzô bárdolatlansága olyannyira elbûvölte a királyt
és versailles- i udvarát, hogy sértés nélkül mondhatta ki a sokat idézett mondatot:
„Sire, vous avez bien fait.” Berlioz valójában önmagát szerette Jean Bart- hoz hason-
lítani. Így tett akkor is, amikor az orléans- i herceget invitálta 1838. november 25- i
hangversenyére,14 majd ismét, amikor 1853- ban arról képzelgett, mit tenne, ha a
sírjából kikelt Napóleon a Requiem elôadását rendelné el – mint február 23- án
Lisztnek is elárulta: „ugyanazt felelném neki, amit Jean Bart felelt XIV. Lajosnak:
Sire, vous avez raison.”15 E mondást Berlioz vezérmotívumszerûen használja, ami
véleményem szerint arról tanúskodik, hogy tudott róla: 1845- ben a tengerészt a
mai napig dicsôséges fiának valló Dunkerque városában szobrot állítottak Jean
Bart- nak, s az avatóünnepség alkalmából egy kantátát is rendeltek a tiszteletére.
Általánosabb értelemben pedig arról is tanúskodik Berlioz visszatérô megjegyzése,
hogy ôszinte tisztelettel viseltetett a felvilágosult arisztokrata mecenatúra iránt,
amelyre nyilvánvalóan ô maga is vágyott.
Furcsának tûnhet, hogy annak a beszámolónak, amelyet Berlioz a Wagnerrel
való találkozásáról írt, semmilyen elôzményét sem találjuk a drezdai látogatás ide-
jén keletkezett magánlevelezésben. Csakhogy Berliozt ekkor teljesen lekötötték a
Lipcsében tartott próbák: 1843. február 2- án futva érte el a Drezdába induló regge-
li vonatot, hogy ott is elôkészíthesse koncertjét, s még aznap délután visszatérjen
Lipcsébe. „Puissance des chemins de fer!” – rivallta apjához írott március 14- i le-
velében, feltétel nélkül csodálva az 1839- ben átadott vasútvonalat, amely a két vá-
ros közötti száz kilométeres távolságot olyannyira megrövidítette.16 A szabad
kommunikációban ráadásul útitársa, Marie Récio is gátolta, akivel viszonya sze-
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13 „[H]abe ich jetzt eine lebenslängliche Anstellung mit einem schönen Gehalte, mit der Aussicht auf
steigende Vergrößerung desselben, und in einem Wirkungskreise, wie er nur wenigen eingeräumt
wird. […] ein ehrlicher Mann, ohne Wichtigthuerei, mit der Sache es von Herzen meinend […] Er
hat eine wahre gemüthliche Freude an mir.” Richard Wagner: Sämtliche Briefe. Band II.: Briefe der Jahre
1842–1849. Hrsg. Gertrud Strobel und Werner Wolf. Leipzig: VEB Deutscher Verlag für Musik,
1970, 232–233. A számszerû összeg forrása: Stewart Spencer: „Wagner behind bars?”. Wagner, 19.
(1998), 95.
14 A meghívó tervezett szövegét a koncertprogram piszkozatának hátoldaláról ismerjük (Bibliothèque
nationale de France, Musique, Berlioz, Lettres autographes).
15 „[…] je lui répondrais comme Jean Bart répondit à Louis XIV: Sire, vous avez raison!” CG IV.,
285–286.
16 CG III., 80.
szélyesen alakult, nyilvános megjelenéseik pedig kínos benyomást keltettek. Ber-
lioz e hetekbôl fennmaradt levelezése mindenesetre meglehetôsen óvatoskodó és
visszafogott.
Tizenegy évvel késôbb, 1854 tavaszán Berlioz négy hangversenyt adott Drez-
dában, és a Benvenuto Cellini felújítását is tervezte – mindeközben pedig komolyan
fontolgatta, hogy elfogadjon- e egy állandó pozíciót a városban, ahol valamikor
Wagner is mûködött. Az opera azonban végül nem került a repertoárra, és Berlioz
sem lett drezdai Kapellmeister. Az elsô karmesteri tisztet még ekkor is Reissiger
töltötte be, aki iránt Berlioz nagy tiszteletet tanúsított – éles ellentétben Wagner-
rel, aki elôszeretettel ócsárolta felettese zenei képességeit. Valószínûnek látszik,
hogy Berlioz nem kívánta kitúrni az állásából Reissigert, viszont a neki alárendelt
státuszt sem akaródzott elfogadnia. Ráadásul zenei tekintetben Drezda még ekkor
is afféle visszamaradt holtágnak számított, még ha Berlioz dicsérôen szólt is a vá-
rosban rendelkezésre álló elôadókról. Végül pedig azt sem zárhatjuk ki, hogy a
megfelelôen vonzó ajánlat egyszerûen azért nem született meg, mert a király idô-
közben váratlanul elhunyt. Akárcsak Berlioz korábbi patrónusa, az orléans- i her-
ceg, II. Frigyes Ágost is egy kocsiból kizuhanva lelte halálát 1854. augusztus 9- én
– a zeneszerzônek ez a sorsszerûség az antik tragédiákat juttatta eszébe.17
Nincs nyoma annak, hogy Berlioz Frigyes Ágost fivérével, az ôt a trónon követô
Jánossal is tárgyalt volna egy állandó pozícióról. 1854. október 19- én megnôsült,
és felesége, Marie, illetve annak spanyol származású édesanyja (akivel Berlioz ké-
sôbb igen jó kapcsolatba került) aligha gondolt a kivándorlásra. Amikor pedig Ber-
liozt két évvel késôbb az Académie des Beaux- Arts tagjává választották, a Német-
országban való letelepedés kérdése akadémikussá vált, hiszen a tagoknak Francia-
országban kellett élniük. Annyit mégis leszögezhetünk, hogy Berlioz az 1850- es
években lélekben közelebb állt ahhoz, hogy a szász udvar muzsikusa legyen, mint
Wagner volt az 1840- es évtizedben. Micsoda paradoxon, hogy az 1860- as években
éppen Wagner lett az Istentôl küldött „égi gyermek” a húszesztendôs bajor király
számára.18
Mûvészi kapcsolatok
Jóllehet a „hatásokkal” kapcsolatban természetesen sosem beszélhetünk bizonyos-
ságokról, amennyiben a Wagner által Berliozból merített inspiráció forrását pró-
báljuk feltárni, logikusnak tûnik, hogy az a három kompozíció szolgáljon kiinduló-
pontul, amelyeken a német zeneszerzô 1839 telén – a Berlioz zenéjével való elsô
párizsi találkozása idején – dolgozott: a Goethe Faustjához írott, 1840. január 12- én
befejezett nyitány, a Rienzi és A bolygó hollandi. Ezekrôl a mûvekrôl rengeteg elem-
zés született már, ezúttal tehát csupán néhány olyan vonásukra szeretnék rámu-
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17 „C’est de la fatalité antique.” CG IV., 574.
18 „Child of Heaven”. Manfred Eger: „The patronage of King Ludwig II”. In: The Wagner Handbook. Ed.
Ulrich Müller, Peter Wapnewski, transl. John Deathridge. Cambridge, Mass.: Harvard University
Press, 1992, 317–326., ide: 318.
tatni, amelynek nem leltem nyomát a szakirodalomban. A Rienzi nyitánya figye-
lemre méltó módon egyetlen trombitahanggal kezdôdik, amely az egész mûvet
meghatározó D tonika kvinthangja. Ennek a megoldásnak mindössze két korábbi
példáját ismerem: az egyik Weber Oberonjának nyitánya (1826), a másik Berlioz
Waverley- nyitánya (1828) – az utóbbi mû 1839 ôszén jelent meg Párizsban, és va-
lószínûleg a Rienzin dolgozó Wagner kezébe is eljutott. A dekoratív forgómotívu-
mokat pedig, amelyekkel a vonósok a nyitány fafúvókon és rezeken megszólaló,
D- dúr témáját tagolják (50–65. ü.), talán a Harold Itáliában (amely Párizsban 1840.
február 6- án is elhangzott) elsô tételének az a részlete ihlethette, amelyben Ber-
lioz zenekara elôször veszi át a szólista idée fixe- ét (73–84. ü.).
Az efféle idées fixes alkalmazása (a Haroldban tapintatosan, a Fantasztikus szimfó-
niában szinte megszállott következetességgel) 1839- re már komoly hírnevet szer-
zett Berlioznak, és sokan éppen e mûvekben vélték felismerni a Wagner nagyobb
szabású esztétikai kísérletének szimbólumává lett vezérmotívum eredetét. Csak-
hogy a legsúlyosabb drámai pillanatokban a francia mester talán még szívesebben
élt az általa réunionnak elnevezett eljárással, ami két, korábban már felhasznált,
fontos téma kombinációját jelenti. A Fantasztikus szimfónia fináléjának partitúrájá-
ban például kifejezetten ezt olvashatjuk: „Dies Iræ et Ronde du Sabbat ensemble”;
a Benvenuto Cellini második képének fináléjában három külön- külön bemutatott té-
ma kombinálódik félreismerhetetlenül és hatásosan a következô elragadó epizód-
ban;19 a Rómeó és Júlia második tételében pedig (226. ü.) a Fête chez Capulet fôtémá-
ja kapcsolódik össze egy korábban elhangzott, komótosabb lejtésû dallammal egy
„réunion des deux thèmes, du Larghetto et de l’Allegro” feliratú szakaszban.
A Rienzi 5. felvonásához Wagner egy hasonló réunion de thèmes epizódot vázolt
fel, amely Rienzi imájának dallamát és a következô (a címszereplô és testvére,
Irene által énekelt) duett nyitódallamának egy változatát szövi egybe. Mint John
Deathridge felismerte, Wagner végül éppen azért vetette el a vázlatot, mivel nem
sikerült harmonikus egységgé formálnia a két dallamot.20 A bolygó hollandi 3. fel-
vonásában viszont képes volt hatásosan egymásra rétegezni különbözô témákat,
amikor a norvég tengerészek megkísérlik túlharsogni a Hollandi hajójának legény-
ségét. Az akadémikus ellenpontgyakorlat drámai kifejezéssel terhes pillanattá ne-
mesítésével Wagner közvetve talán éppen Berlioz elôtt kívánta leróni tiszteletét.
Francia kollégája esküdt ellensége volt az iskolás szabályoknak, partitúráit mégis
fúgákkal és fugatókkal zsúfolta tele. Wagner késôbb maga is központi témává
emelte a zenei szabályok és a szabadság közötti konfliktust A nürnbergi mesterdal-
nokokban.
Számos elemzô szerint Berlioz a legkézenfekvôbb módon mint az új és külön-
legesen kifejezô zenekari hangzásokkal kísérletezô úttörô – saját szavaival: mint
„a zenekar játékosa” – szolgálhatott modellként Wagner számára. A Rómeó és Júlia
1839- ben tartott elôadásain közremûködô száz muzsikus – köztük nyolc hárfás, a
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19 Lásd Benvenuto Cellini. New Berlioz Edition, vol. 1b. Ed. Hugh Macdonald. Kassel: Bärenreiter, 1994, 557.
20 Deathridge: i. m., 134–135.
színfalak mögött megszólaló kórus, illetve néhány, a tér különbözô pontjain elhe-
lyezett további énekes és hangszerjátékos – bizonyára nagy hatást tett Wagnerre,
aki korábbi tapasztalatait klasszikus arányú zenekarokkal szerezte. A zenekarnak
azt a jelentôs kibôvülését, amelyet A bolygó hollandiban tapasztalunk, a cinikus
Eduard Hanslick mindenesetre Meyerbeer és Berlioz legharsányabb megoldásai-
nak utánzásaként értékelte.21 Richard Strauss azonban a Traité d’instrumentation et
d’orchestration modernes revideálásakor már úgy érezte, hogy Berlioz hangszerelésta-
na „bôvelkedik a zseniális sejtésekben, amelyeknek Richard Wagner által való be-
teljesítése minden hozzáértô számára világos.”22
Berlioz Wagnerre gyakorolt zenei hatásának vizsgálata mindig tanulságos, de
az irodalmi hatások elemzése éppoly termékenynek bizonyulhat. A Berlioztól ere-
dô inspirációnak már egészen korán, Wagner legkorábbi fikciós esszéjében, az Eine
Pilgerfahrt zu Beethovenben nyomát leljük, amely elôször franciául jelent meg Une
Visite à Beethoven cím alatt. Maurice Schlesinger Revue et Gazette musicale- jának olva-
sói 1840 novemberében–decemberében bizonyára azonnal felismerték a Wagner
adta alcímben rejlô utalást: az Épisode de la vie d’un musicien allemand egyértelmûen
Berlioz elsô szimfóniájának alcímét – Épisode de la vie d’un artiste – visszhangozza.
Az éhbérért vállalt karéneklésrôl szóló anekdota – amelyre egyetlen modern Wagner-
kutató sem figyelt fel – számomra ugyancsak az anxiety of influence bizonyítékának
tûnik. A mérleg másik serpenyôjébe viszont Berlioz utolsó esszégyûjteménye, az
À travers chants kerülhet, amely – mint Katherine Kolb fogalmaz a két zeneszerzô
közötti kapcsolatról rendelkezésünkre álló egyik legérzékenyebb és legmeggyô-
zôbb elemzésben – „Wagner traktátusainak szokatlan párdarabjaként” értelmezhetô,
s egyszersmind „taktikus válasz” a német kolléga nagyobb szabású vállalkozására.23
Baráti találkozók
Wagner késôbbi párizsi tartózkodásai alkalmával – 1849- ben, ’50- ben és ’53- ban –
ismét találkozott Berliozzal, ô pedig – drezdai együttlétük után – ugyancsak sokat
hallhatott Wagnerrôl 1852- ben és ’54- ben tett weimari látogatásai idején. Egy-
mással kevés levelet váltottak ugyan, de Liszttel való kapcsolatuk révén továbbra
is tudtak egymás különféle terveirôl. Az 1851- et követô évtizedben Wagner és
Liszt több mint két tucat alkalommal cserélt eszmét Berliozról, és Liszt a francia
komponista hozzá intézett szövegeibôl mindenféle skrupulus nélkül idézett a
Wagnerrel folytatott levelezésében is.24
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21 Vö. Richard Wagner: „Der fliegende Holländer”. In: uô: Sämtliche Werke, Bd. 4/I. Hrsg. Isolde Vetter.
Mainz: Schott, 1983, vii.
22 „[…] voll genialer Ahnungen, deren Erfüllung durch Richard Wagner für jeden Kundigen so
deutlich ist”. Hector Berlioz: Instrumentationslehre. Ergänzt und revidiert von Richard Strauss. Leipzig: C.
F. Peters, é. n., I.
23 „[…] unconventional counterpart to Wagner’s treatises […] tactical response”. Katherine Kolb:
„Flying Leaves. Between Berlioz and Wagner”. 19th- Century Music, 33. (Summer 2009), 25–61., ide:
26 és 58.
24 Lásd Franz Liszt–Richard Wagner Briefwechsel. Hrsg. Hanjo Kesting. Frankfurt: Insel-Verlag, 1988.
A két zeneszerzô legbensôségesebb találkozására 1855 tavaszán került sor Lon-
donban, ahol Berlioz karmesterként a New Philharmonic Societyval lépett fel, míg
Wagner az Old Philharmonic Societyt vezényelte. Wagner 1855. június 25- én rende-
zett utolsó hangversenyét követôen Berlioz, Marie és öt barátjuk látogatást tett a
Mesternél. A vendégek alaposan belemelegedtek a beszélgetésbe, s pezsgôpuncsot
kortyolgatva egészen hajnali három óráig maradtak Wagnernél, majd – kölcsönös és
kiadós ölelések után – távoztak. Hogy miként csevegett a két kolléga? „Berlioz tar-
tózkodó volt, higgadt és méltóságteljes” – olvassuk az egyik szemtanú hitelesnek
tûnô beszámolójában, „világos, áttetszô elôadásmódja olyan volt, akár egy szökôkút
ritmikus lejtése” – Wagner ezzel szemben „féktelen volt, dagályos, szavai pedig úgy
szökelltek elô, mint egy hegyi patak zubogása.”25 Wagner öndramatizáló hajlama egy-
értelmûen megnyilatkozott, s Berlioz lelkesedéstôl, melegségtôl, szívbéli érzésektôl
duzzadónak látta ôt. Még Wagner szenvedélyes kitörései is mélyen megindították,26
Berlioz saját öndramatizáló hajlama viszont többnyire csak írásaiban tört felszínre.
Wagner általában a hegytetôn kereste a jó kilátást – Berlioz inkább a sír szélén.
Vajon mirôl beszélgettek azon a hétfô estén Londonban? Nôkrôl? Minthogy
Marie és Madame Praeger is jelen volt, ez valószínûtlennek látszik. Madarakról?
Flaubert- hez és Courbet- hez hasonlóan idôrôl idôre Berlioz is tartott egy házi pa-
pagájt, amint Wagner is. (Késôbb, 1878- ban Wagner éppen „Berlioz”- nak keresztel-
te szárnyas kedvencét.)27 Kritikusokról? Le Retour à la vie címû „mélologue”- jában
Berlioz alaposan pellengérre állította az 1820- as, ’30- as évek legtekintélyesebb pá-
rizsi kritikusát, François- Joseph Fétis- t; Wagner pedig az 1860- as évek vezetô bécsi
zenekritikusát, Eduard Hanslickot gúnyolta ki a Mesterdalnokok szövegkönyvének
egy korai változatában. Mindkét zeneszerzô a komikum felszabadító hatásában bízott
– de egyik kritikus sem tett tanúbizonyságot a legcsekélyebb humorérzékrôl sem.
Talán a zsidókról beszélgettek? Többek között Dieter Borchmeyer érvelt amel-
lett, hogy Wagner zsidóellenes érzelmei inkább francia, mint német eredetûek le-
hettek, és kialakulásukért a zeneszerzô elsô, hírhedten balul sikerült párizsi tar-
tózkodása, valamint a Berlioz néhány barátja – így Vigny és Balzac – által képvi-
selt, idônként nyílt gyûlölködés a felelôs.28 Berlioz azonban ekkor még aligha
hallhatott Wagnernek a Neue Zeitschrift für Musikban közölt zsidóellenes esszéjé-
rôl, amelynek megjelenésérôl a francia sajtó csak hetekkel késôbb számolt be, s
így aligha tudott német kollégája kirohanásáról az ellen a Meyerbeer ellen, akivel
ô maga hosszú ideje nagyon is szívélyes viszonyban volt.
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25 „Berlioz was reserved, self- possessed, and dignified […] clear, transparent delivery was as the rhythmic
cadence of a fountain, […] Wagner was boisterous, effusive, and his words leaped forth as the rushing
of a mountain torrent.” Ferdinand Praeger: Wagner as I Knew Him. London: Longmans, Green, and
Co., 1892, 94. Praeger és francia felesége is jelen volt a látogatáskor, amint azt Wagner június 26- i,
Minnának címzett levele is megerôsíti. Lásd Richard Wagner: Sämtliche Briefe. Band VII.: März 1855 –
März 1856. Hrsg. Hans- Joachim Bauer und Johannes Forner. Leipzig: VEB Deutscher Verlag für Mu-
sik, 1988, 233.
26 Lásd Berlioz 1855. június 25- én Lisztnek címzett levelét: CG V., 116.
27 Cosima Wagner: Die Tagebücher, Bd. II., 1878. június 1- jei, szeptember 8- i és 12- i bejegyzések.
28 Dieter Borchmeyer: „The question of anti- Semitism”. In: The Wagner Handbook, 166–185., ide: 178.
Talán a vezénylés volt a téma? E ténynek óriási jelentôsége volna, hiszen kette-
jük eltérô vezénylési stílusának interpretációja hosszas viták kiváltója lett. Nagyon
leegyszerûsítve: Berlioz partitúrából vezényelt, pontosan – Wagner emlékezetbôl
vezényelt, szabadon. Az ifjú zongorista- dirigens, Karl Klindworth, aki maga is jelen
volt Wagner és Berlioz beszélgetésekor, bizonyára hegyezte volna a fülét egy efféle
párbeszéd hallatán, de a versengés folytán, amely a két nagy muzsikus között 1855-
ben Londonban dúlt, ez a téma valószínûleg túlságosan érzékenynek tûnhetett.
Akkor hát talán hegedûsök körül forgott a szó? Wagner vendéglátója s egyút-
tal koncertmestere, Prosper Sainton is a társalkodók között volt – talán a tremolo is
szóba került tehát, s Berlioz, aki maga is élt ezzel az eszközzel, szemére vethette
Wagnernek, hogy az túl gyakran használja. Vagy inkább oboistákról beszélgettek?
A felvetés nem annyira együgyû, mint elsô hallásra tûnhet, ugyanis Wagner egykori
drezdai oboajátékosa, Rudolf Hiebendahl éppen ekkor terelte jogi útra egy tíz év-
vel korábban a zeneszerzônek adott kölcsön behajtását.29 Berlioz biztosan jól em-
lékezett a muzsikusra, hiszen 1843- ban éppen ô tette tönkre a „Jelenet a mezôn”
tétel drezdai elôadását, amikor trillákkal és díszítôhangokkal egészítette ki a Fan-
tasztikus szimfónia harmadik tételét nyitó, a színfalak mögött felhangzó oboaszólót.
Berlioz figyelmeztetése nyomán Hiebendahl a próbák során tartózkodott az efféle
szabadosságoktól, a hangversenyen azonban szabadjára engedte a fantáziáját, tud-
ván, hogy a király jelenlétében a zeneszerzô aligha fogja nyilvánosan pellengérre
állítani az árulásáért.30
Vagy talán mégis inkább zongorákról beszélgethettek? Berlioznak mindig is volt
saját hangszere – már diákként, az 1820- as években vásárolt egy spinétet, 1851- ben
pedig egy rózsafából készült zongora került a birtokába, Pierre Érard ajándékaként.
1858- ban Madame Érard hasonló ajándékkal kedveskedett Wagnernek is. Ugyan-
akkor egyikük sem komponált a hangszerre: Berlioz, aki nem volt igazán ügyes
zongorista, csupán hébe- hóba pötyögött egy- két hangot; Wagner viszont rendsze-
rint a billentyûkön próbálta ki, amit íróasztalánál papírra vetett.31
Esetleg könyvek körül forgott a vita? Berlioz a littérature mohó olvasója volt,
míg Wagnert a történelem és a filozófia kötötte le. Hogy megérthessük Wagner
inspirációjának valódi forrását, Feuerbachot és Schopenhauert kell olvasnunk; ha
Berlioz ihletének kútfôjét próbáljuk kifürkészni, Chateaubriand, Hugo és Vigny
írásaiban kell megmerítkeznünk; nem szólva Vergiliusról és Molière- rôl, akiknek a
mûveit kívülrôl fújta.
Az viszont eléggé valószínû, hogy a két zeneszerzô eszmét cserélt Beethovenrôl
(abban reménykedve, hogy az összevetés által mindketten gazdagodhatnak) – azt
pedig bizonyosra vehetjük, hogy Lisztrôl is beszélgettek, aki a század közepe táján
mindkettejük barátja és pártfogója volt. Berlioz június 25- én, Wagner pedig július
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29 Lásd pl. Wagner 1855. június 4- i levelét Wilhelm Fischerhez, in: uô: Sämtliche Briefe, Bd. VII.,
196–197.
30 Lásd Berlioz beszámolóját a Journal des débats 1843. szeptember 12- i számában.
31 Lásd Robert Bailey: „The Method of Composition”. In: The Wagner Companion. Ed. Peter Burbidge, Ri-
chard Sutton. New York: Cambridge University Press, 1979, 273.
5- én írt Lisztnek, s mindkét levél azt sugallja, hogy a két komponista végre megér-
tette egymást. Berlioz „becsületszavára” mondja – mintha Lisztet errôl csak remélte
volna biztosítani – „úgy hiszem, [Wagner] éppúgy szeret téged, mint jómagam”.32
Tíz nappal késôbb Wagner arról számol be, hogy Berliozt most egészen más olda-
láról ismerte meg, mint korábban: igazi Leidensgefährte ô – társ a szenvedésben.33
Kései reflexiók
A következô években, amint Wagner rendkívüli képességû romantikus operakom-
ponistából a zenedráma egyedülálló alkotójává fejlôdött, egyszersmind pedig ván-
dorló menekültbôl a bajor uralkodó „megváltójává” lett, francia harcostársával való
kapcsolata elkerülhetetlenül hûvösebbé vált. Berlioz utolsó éveit megromlott egész-
ségi állapota árnyékolta be, valamint a Trójaiak kedvezôtlen fogadtatása, amelytôl
pályafutása megkoronázását remélte. Mindennek ellenére, amikor 1869. március
8- án elhunyt, Wagner, akihez a jelek szerint 11- én jutott el a hír, kötelességének
érezte, hogy megemlékezzen Berliozról. Cosima március 13- i naplóbejegyzése azt
rögzíti, hogy a nekrológok, amelyeket olvastak, zavarosak voltak.34 Április 7- én,
amikorra alighanem már a Mémoires- t is olvasták (ennek egy példányát valószínû-
leg francia barátjuk, az író Édouard Schuré adta a Wagner házaspárnak), Cosima
azt jegyezte fel: „Richard éppen nálam volt, hogy elmondja, mennyire képtelen most
Berliozról írni. Szívesen megtette volna, és egy ilyen dolgozat talán jól hatna, de
kérni nem szabad tôle.”35
A „most” szó kiemelése azt sugallja, hogy Wagner ekkortájt hozzákezdett egy
részletesebb nekrológhoz, de kudarcot vallott vele. Az írásnak csupán egyetlen – a
bevezetônek tûnô – részlete maradt fenn, amelyen nem szerepel dátum, de való-
színûleg 1869 áprilisában keletkezett. Az eredeti német szöveg stílusa meglehetô-
sen kényszeredett, William Ashton Ellis közkeletû angol fordítása nemkülönben.
A csaknem pukkadásig zsúfolt elsô mondat tartalmát így összegezhetjük:
Még ha egy személyt életében általában negatívan ítéltek is meg, szent kötelességünk,
hogy halála után pozitívan nyilatkozzunk róla. Mégis, hogy ne vezessük félre az utókort,
magunkra kell vállalnunk azt a kellemetlen kötelességet is, hogy hamisként leplezzük le a
róla kialakult azon hízelgô elképzeléseket, amelyeket ô maga is nagymértékben táplált. 36
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32 „[…] ma parole d’honneur, je crois qu’il t’aime autant que je t’aime moi- même.” CG V., 115.
33 Wagner: Sämtliche Briefe, Bd. VII., 240.
34 „Die Nekrologe über Berlioz sind alle verlegen.” Cosima Wagner: Die Tagebücher, 2 Bde, hrsg. Martin
Gregor- Dellin, Dietrich Mack. München–Zürich: R. Piper & Co. Verlag, 1976, I/71.
35 Cosima Wagner: Die Tagebücher. I/81. A magyar fordítás forrása: Cosima Wagner: Napló 1869–1883.
Válogatás. Vál. és szerk. Kroó György, ford. Hamburger Klára. Budapest: Gondolat, 1983, 27.
36 Vö. Richard Wagner: Entwürfe, Gedanken, Fragmente. Aus nachgelassenen Papieren zusammengestellt [von
Hans von Wolzogen]. Leipzig: Breitkopf und Härtel, 1885, 77–78. William Ashton Ellis angol fordí-
tása: Richard Wagner’s Prose Works, Vol. 8. London: K. Paul, Trench, Trübner & Co., 1899, 376. A töre-
déket sem Wolzogen, sem Ellis nem tudta datálni, lévén Cosima naplói az ô kutatásaik idején még
hozzáférhetetlenek voltak. Saját fordításom sokat köszönhet kiváló kollégáim, Hans Rudolf Vaget és
Philipp Otto Naegele tanácsainak.
A szöveg ezután világosabbá válik: ha egy mûvész valódi értékét könnyû volna
felbecsülni, a helyes ítéletalkotás nem jelentene gondot. Csakhogy a helyes ítélet-
alkotás éppen akkor válik különösen nehézzé, ha egy mûvész hatása kétséges
(zweifelhaft) – még ha mûvének bizonyos kvalitásai kétségtelenek (unzweifelhaft) is.
Wagner hangsúlyozza, hogy az utókor hajlamos lebecsülni a korábbi értékeléseket,
és arra biztatja azokat, akik a tisztán emberi szempontjából kívánják szemlélni a szé-
pet és jelentôset, hogy ítéleteik meghozatalakor ne legyenek tekintettel egyetlen törté-
neti korszak megkötéseire sem. „Hector Berliozt választjuk, hogy példájából egy ilyen,
az idô és a körülmények felett álló, tiszta ítéletet nyerjünk a magunk számára.”37
A töredék itt megszakad. Nekrológnak készült vajon? Vagy – mint a wir wählen
megfogalmazás sugallja – traktátusnak szánta a szerzô a kritika filozófiájáról? Akár
ez, akár az járt Wagner fejében, afféle prolegomenáról van szó valami nyilvánvalóan
ellentmondásoshoz, keserédeshez. Wagner mindig is bizonyos „nyugtalanságot”,
„káoszt”, „zavart” és „hibákat” érzékelt Berlioz mûveiben; mégis, még 1869- ben
is egyértelmûen vonzódott a francia zeneszerzôhöz – éppúgy, mint 1852- ben, ami-
kor Lisztnek ekképp nyilatkozott: „Higgy nekem – szeretem Berliozt, még ha ô bi-
zalmatlanul és önfejûen távol tartja is magát tôlem: ô nem ismer engem, de én is-
merem ôt.”38 1870 májusában Wagner mély együttérzéssel tanulmányozta a
Mémoires- t, és felesége beszámolója szerint a könyv „ismét megerôsítette abbéli el-
határozásában, hogy Párizzsal többé semmilyen kapcsolatba se kerüljön”.39 Hat
hónappal késôbb Wagner már a vezénylésrôl írott könyvén dolgozott – az elsô
számottevô munkán, amelyet Berlioz 1855- ben megjelent L’Art du chef d’orchestre
óta e témának szenteltek. Az Über das Dirigieren (1869) lapjain Berlioz neve ugyan
nem tûnik fel – paradox módon talán éppen ez tanúskodhat arról, mennyire élén-
ken jelen volt ekkortájt Wagner gondolataiban? Akárhogyan is, a következô évek-
ben Berlioz gyakori témája volt Richard és Cosima beszélgetéseinek, s utóbbi nap-
lói hemzsegnek a francia mester személyével és zenéjével kapcsolatos – hol tiszte-
letteljes, hol kritikus, hol ellentmondásos – aperçuktôl.
Berlioz zenéjét Wagner nagyon jól ismerte. Alighanem még drezdai éveiben –
amikor igen tekintélyes könyvtára alapjait vetette meg – kezdte gyûjteni a francia
komponista mûveinek nyomtatott kiadásait. Élete vége felé már az elsô kiadások
számottevô gyûjteményének birtokosa volt – amint arról a wahnfriedi Wagner-
múzeum máig fennmaradt Berlioz- kötetei is tanúskodnak, melyek között ott találjuk
a Fantasztikus szimfóniát, a Harold Itáliábant, a Requiemet, a Rómeó és Júliát (mind par-
titúrában, mint Théodore Ritter zongorakivonatában), a Gyász és Diadal szimfóniát,
a Faust elkárhozását, a Te Deumot, a nyitányok közül pedig a Lear királyt, a Benvenuto
Cellinit (partitúrában és Fumagalli zongorakivonatában) valamint a Római karne-
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37 „Wir wählen Hect. Berlioz, um an ihm ein solches über Zeit und Umstände hinwegsehendes reines
Urtheil uns zu gewinnen.” Uott, 78.
38 „Glaub’ mir – ich liebe Berlioz, mag er sich auch mistrauisch und eigensinnig von mir entfernt halten:
er kennt mich nicht, – aber ich kenne ihn.” Ugyanezen idézet egy részlete áll jelen tanulmány élén, vö.
1. lábjegyzet.
39 „[…] ihn wiederum darin bestärkt hätten, nie mehr mit Paris sich einzulassen.” Cosima Wagner: Die
Tagebücher, I/228.
vált. Wagner könyvtárában ezenkívül megvolt a Fantasztikus szimfónia Liszt készí-
tette átiratának Witzendorf- féle kiadása, a Mémoires elsô kiadása (amelyrôl már
szóltunk), valamint az Instrumentationslehre Alfred Dörffel német fordításában.
Berlioz könyvtáráról sajnos nem állnak rendelkezésünkre hasonlóan részletes
adatok. Csak annyit vehetünk biztosra, hogy birtokában volt a Lohengrin, amelynek
1852- es kiadású partitúráját – amelyet a zeneszerzô Wagnerhez írott 1855. szep-
tember 10- i levelében is említ – 1853- ban kapta Thadeus Tyczkiewicz lengyel gróf-
tól,40 és Wagner ajándékaként ôrizte a Trisztán kottáját, mint arról e tanulmány ele-
jén már szó esett. A német komponista 1860- ban Párizsban annak a kollégájának
és vetélytársának kínálta fel a partitúrát, akinek mûvét megkísérelte túlszárnyalni
(lásd a kottapéldákat), abban a reményben, hogy általa elnyerheti mind a francia ze-
neszerzô személyes szimpátiáját, mind pedig egy radikálisan új zenei stílus nyilvá-
nos elismerését. Berlioz jóváhagyó kritikáját (egy- egy, a Journal des débats- ban pub-
likált elismerô írását) azonban sosem lehetett megvásárolni, még a Trisztán frissen
nyomtatott, szép kivitelû partitúrájának ajándékként való átnyújtásával sem. Míg a
19PETER BLOOM: Berlioz és Wagner
40 CG V., 151. A Tyczkiewicz 1853. augusztus 29- i ajánlásával ellátott partitúrát a Bibliothèque nationale
de France ôrzi (Musique, FS 21).
A Trisztán kezdetén felhangzó, a szerelmi vallomásra utaló motívum (A2) talán a drámai szimfónia máso-
dik tételének egyik témájából (A1) ered, amelyet Berlioz Roméo seul felirattal látott el? Wagner operájá-
nak a varázsitalt rejtô ládikához kapcsolódó motívuma (B2) Berlioz Scène d’amourja szerelmi témájának
második felébôl (B1) származhat? Izolda „Mild und leise” motívumát (C2) a Roméo seul és a Grande Fête
chez Capulet között felhangzó dallam (C1) ihlette?
Rienzi, A bolygó hollandi, a Tannhäuser és a Lohengrin egyes részeit elismeréssel fogad-
ta (a legutóbbi mû elôjátékát egyenesen remekmûnek minôsítve), arra nem vitte
rá a lélek – mert nem gyôzte meg a fül –, hogy dicsérôleg szóljon a Trisztánról,
amelynek alig száz ütemes, utóbb aprólékos elemzések egész sorát inspiráló elôjá-
tékát már nem értette meg:
Olvastam és újraolvastam ezt a különös oldalt; a legmélyebb figyelemmel hallgattam vé-
gig, attól a heves vágytól hajtva, hogy kifürkésszem az értelmét – de be kell vallanom,
hogy még a legcsekélyebb elképzelésem sincs arról, mit is akart a szerzô.41
Berlioz e kijelentése az utókor szemében Wagner becsmérlôi közé sorolta ôt.
Ha azonban gondosan olvassuk (és újraolvassuk) e sorokat, belôlük korántsem
puszta lebecsülést hallhatunk ki – a pas encore megfogalmazás éppen arról tanúsko-
dik, Berlioz felmérte annak lehetôségét, hogy a hiba nem Wagnerben, hanem benne
magában rejlik. Érdemes azt is felidéznünk, hogy bár a Kilencedik szimfóniától Ber-
lioz aligha irtózott, a finálé kezdetén megszólaló disszonanciák mégis meglehetô-
sen hasonló szavakra ragadtatták: „bármennyire kutattam is e gondolat jelentését,
kénytelen vagyok bevallani, hogy ismeretlen maradt a számomra”.42
A Wagnerrôl írott cikk másik részét szerzôje „a jövô zenéje” témájának szen-
telte. Berlioz megjegyzései – ha hûvös fejjel olvassuk ôket – ezúttal sem annyira
Wagnert, mint inkább a „vallássá” merevedô la musique de l’avenirt veszik célba,
amelynek prófétáival Berlioz a maga részérôl csak ennyit közöl: non credo. Akárcsak
Rossini esetében, akinek zenéjét a francia mester tisztelte, elvakult követôit azon-
ban lenézte, Berlioz Wagnert is jelentôs alkotónak tartotta, a wagneriánusokat
ugyanakkor megvetette.
Wagner és Berlioz kapcsolata sokdimenziós volt – csaknem bármilyen történe-
tet el lehet mondani kettejük példájára hivatkozva. Hadd emeljek ki azonban még
egy olyan szempontot, amely egyértelmûen összeköti a két zeneszerzôt. Berliozt már
a Rienzivel és A bolygó hollandival való elsô találkozása idején lenyûgözte egy új jelen-
ség: a német komponista „kettôs szerzôsége”, ami a zenét és a szöveget illeti. A Wag-
nerrel való találkozás kétségkívül tovább szította Berliozban a vágyat, hogy késôbb
ô is a maga számára készítsen librettókat. Ennek köszönhetôen végül neki is meg-
adatott, hogy zenéjében – mint Katherine Kolb fogalmazott – övé legyen „az elsô és
az utolsó szó” is, „miközben a szöveget egyszersmind olyan különleges jelentôség-
gel ruházta fel, amelyet csakis maga a zeneszerzô válthatott méltóképp valóra”.43
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41 „J’ai lu et relu cette page étrange; je l’ai écoutée avec l’attention la plus profonde et un vif désir d’en
découvrir le sens; eh bien, il faut l’avouer, je n’ai pas encore la moindre idée de ce que l’auteur a
voulu faire.” Journal des débats, 1860. február 9.
42 „[…] j’ai beau chercher la raison de cette idée, et je suis forcé d’avouer qu’elle m’est inconnue.” Ber-
lioz a Revue et Gazette musicale 1838. március 4- i számában megjelent recenziója a Kilencedik szim-
fóniáról.
43 „[…] the first and final say […] while simultaneously declaring the text so crucial that the composer
alone could be relied on to do it justice.” Katherine Reeve Kolb: „The Damnation of Faust, or the perils
of heroism in music”. In: Berlioz Studies. Ed. Peter Bloom. Cambridge: Cambridge University Press,
1992, 151.
Vajon Richard Wagner is így fogalmazott volna? A két kompozíciós tényezô
elsôbbsége körüli örök vitában ô maga – legalábbis elméletben – inkább a prima la pa-
role, dopo la musica kinyilatkoztatására hajlott. Wagner Berlioz fô hibájául éppen azt rót-
ta fel, hogy ennek ellenkezôjét hirdette – amint az egy 1852. szeptember 8- án Liszt-
hez címzett levelébôl is kiviláglik, amelyben a Benvenuto Cellini gyengeségeinek elem-
zését Wagner egy „új zenetudós” tollára illôen explicit szexuális képekbe csomagolja:
Ha van muzsikus, aki rászorul egy költôre, úgy Berlioz az, s a balsorsa az, hogy ezt a költôt
mindig a maga zenei szeszélyéhez igazítja; elôbb Shakespeare- t, aztán Goethét alkalmaz-
za így a maga tetszése szerint. Szüksége van a költôre, aki teljességgel betölti ôt, aki az
elragadtatás által kényszeríti ôt, aki az számára, ami a férfi a nônek.44
Kétségtelen, hogy a Benvenuto Cellini szövegkönyve – akárcsak a Rómeó és Júlia
címû drámai szimfóniáé vagy a Faust elkárhozása címû drámai legendáé – nem hág
goethei vagy shakespeare- i magaslatokra. (A Trójaiak és a Béatrice et Bénédict ekkor
még meg sem született.) A legdöbbenetesebb azonban az a „megoldás”, amelyet
Wagner Berlioz problémájának orvoslására javasol – nevezetesen hogy ez utóbbinak
át kellene vennie azt a cselekvényvázlatot, amelyet Wagner a három felvonásosra
tervezett, a misztikus germán hôslegendák világában játszódó Wieland der Schmied
címû operához készített 1849–1850- ben, utóbb azonban elvetett A Nibelung gyûrûje
kedvéért. Mindez groteszkül önzô gondolatnak tûnhet, hiszen Berlioz, aki maga is
különféle történetek között válogatott, aligha gondolhatott komolyan egy ilyen té-
ma feldolgozására.45
Wagner azonban tökéletesen komolyan gondolta a dolgot. S ami még mulatsá-
gosabb, elképzelése szerint a Wieland francia librettóját éppen Henri Blaze- nak kel-
lene elkészítenie. Nem egyértelmû, hogy Wagner vajon a Journal des débats kritiku-
si posztján Berlioz elôdjeként ismert Castil- Blaze- ra gondolt- e, vagy annak fiára,
Henri Blaze de Buryre. Berlioz azonban mindkét Blaze- ra a francia zenei élet legrosz-
szabb vonásainak megszemélyesítôjeként tekintett – az elôbbire annak Mozart- és
Weber- átiratai miatt, amelyeket Berlioz egyszerûen dérangements és castilblazades né-
ven emlegetett; az utóbbira pedig a De l’école fantastique de M. Berlioz címû esszéje
miatt, amely alattomos módon egyenként tûzte tollhegyre a zeneszerzô valamennyi
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44 „Gebraucht ein Musiker den Dichter, so ist dieß Berlioz, und sein Unglück ist, daß er sich diesen Dich-
ter immer nach seiner musikalischen Laune zurechtlegt, bald Shakespeare, bald Göthe sich nach sei-
nem Belieben zurichtet. Er braucht den Dichter, der ihn durch und durch erfüllt, der ihn vor Ent-
zücken zwingt, der ihm das ist, was der Mann dem Weibe ist.” Wagner: Sämtliche Briefe. Band IV.:
Briefe der Jahre 1851–1852. Hrsg. Gertrud Strobel und Werner Wolf. Leipzig: VEB Deutscher Verlag
für Musik, 1979, 459.
45 Nem más, mint Adolf Hitler volt az, aki egyszer maga is tervbe vette a Wieland der Schmied megzené-
sítését. Lásd Ulrich Müller: „Wagner in literature and film”. In: The Wagner Handbook, 373–393., ide:
385. Wagner Androgyne címû kötetében (Paris: C. Bourgeois, 1990, 76.) Jean- Jacques Nattiez azt fej-
tegeti, hogy a Wieland voltaképpen azoknak a nézeteknek az illusztrációja, amelyeket Wagner az ope-
raszöveg és a hozzá kapcsolódó zene közötti viszonyról vallott, és amelyeket a zeneszerzô a Das
Kunstwerk der Zukunft címû írásában fejtett ki részletesen. Még ha maga a francia komponista talán
ebben a szellemben interpretálta is a történetet, egy ennyire filozófiai jellegû probléma aligha szol-
gálhatott volna egy Berlioz- zenedráma témájául.
„hibáját”, és egy egész nemzedék Berlioz- képét torzította el.46 Wagner talán szeret-
te Berliozt, talán tisztelettel és együttérzéssel viseltetett iránta, de – éppen ellentét-
ben Liszt elôtt tett kijelentésével – nem ismerte ôt, hiszen aki csak a legkevésbé is is-
merte Berliozt, sosem tanácsolhatta volna neki, hogy egy Blaze- zal trafikáljon.
Wagnernek az ellenkezô nézôpontból felállított diagnózisa ugyanakkor helyesnek
bizonyult: 1855. szeptember 6- i levelében afelett sajnálkozott, hogy mûvészete
– a francia zeneszerzô elégtelen némettudása folytán – mindörökre idegen fog ma-
radni Berlioz számára. Wagnert egész élete folyamán foglalkoztatta a kérdés, hogy
végsô soron Was ist deutsch? Minthogy pedig saját zenéjét „puszta illusztrációnak”
tekintette a szöveg, illetve a mögöttes költôi koncepció – a poetische Entwürfe – ár-
nyékában, attól tartott, Berlioz örökké idegenül áll majd szemben a zenéjével is.
Berlioz együtt érzôen reagált – humorral, bármiféle nyelvi sovinizmus vagy filozó-
fiai ballaszt nélkül:
Az igazi zenében vannak hangsúlyok, amelyek a maguk különleges szavát kívánják meg,
és vannak szavak, amelyek a maguk hangsúlyát követelik. Egyiket a másiktól elválaszta-
ni, vagy csupán megközelíteni ôket, olyan, mintha egy kiskutyát egy kecske szoptatna, és
megfordítva.47
Zárszó
A II. felvonás szerelmi jelenetének vége felé Trisztán és Izolda azért könyörögnek
a szereleméjhez (Liebesnacht), hogy az hozza el szerelmi halálukat (Liebestod), szerel-
mes szenvedélyük (a jelenet utolsó szavaként elhangzó Liebeslust) vágyott gyümöl-
csét. Minthogy a német nyelv bôvelkedik a Liebes- kezdetû összetett szavakban, ne-
vezzük Wagner Berlioz iránt táplált érzelmeit Liebesangstnak. A Trisztán partitúrájának
ajándékként való felajánlása kétségkívül érzelemnyilvánítás volt. Egyszersmind
azonban a szorongás megnyilvánulásának is tekinthetjük, amelyet oly elfogulat-
lanul megvallott Liszt elôtt, s amely részben gyenge franciatudásából is eredt.48
A lelkiállapot, amelyben Wagner Berlioz felé közeledett, megnyilvánult a francia
nemzethez való viszonyában is, amelyet hol közel érzett magához, hol legyôzni tö-
rekedett. Milyen érdekes, hogy Berlioz késôbbi fogadtatásával szemben – amely
külföldön kedvezô volt, Franciaországban vegyes, de mindenütt mentes az ideoló-
giai túlkapásoktól – Wagner utóélete – Nietzsche korától a holokausztig és azon is
túl – maga lett a megtestesült Liebesangst.
Mikusi Balázs fordítása
LI. évfolyam, 1. szám, 2013. február M a g y a r  Z e n e22
46 Henri Blaze esszéje a Revue des deux mondes 1838. október 1- jei számában jelent meg.
47 „Il y a des accents, dans la musique vraie, qui veulent leur mot spécial, il y a des mots qui veulent leur
accents. Séparer les uns des autres, ou leur donner des approximatifs, c’est faire allaiter un petit
chien par une chèvre et réciproquement.” CG V., 151. Berlioz levelének autográfját (amelyet a CG
szerkesztôi nem ismerhettek) az Archiv Richard Wagner, Gedänkstätte Bayreuth ôrzi.
48 „[I]ch fürchte mich vor Berlioz, mit meinem schlechten Französisch bin ich verloren.” Richard Wag-
ner 1853. október 7- i levele in: Sämtliche Briefe. Band V.: September 1852 – Januar 1854. Hrsg. Gertrud
Strobel, Werner Wolf, Leipzig: Deutscher Verlag für Musik, 1993, 425.
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pointed out. That the mature Wagner felt he had entered a musical future that
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Peter Bloom is author of The Life of Berlioz (Cambridge University Press) and editor of five collections of
essays on Berlioz and his era including Berlioz: Scenes from the Life and Work (University of Rochester Press).
He is editor of volumes 7 (Lélio ou Le Retour à la vie) and 24 (Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration
modernes) of the New Berlioz Edition (Bärenreiter) and coeditor of the Dictionnaire Berlioz (Flammarion).
His study of Berlioz and Shakespeare appeared in volume XI (2012) of Great Shakespeareans (Continuum).
He is a member of the editorial board of the Critique musicale d’Hector Berlioz (Buchet/Chastel) and is
preparing volume IX of Berlioz’s Correspondance générale (Flammarion). Bloom is the Grace Jarcho Ross
1933 Professor of Humanities at Smith College, in Northampton, Massachusetts.
23PETER BLOOM: Berlioz és Wagner
A forráskutatás múltja, jelene és jövôje
a magyar zenetudományban
A Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság
X. tudományos konferenciája
2013. október 4–5. (péntek–szombat)
MTA BTK Zenetudományi Intézet Bartók Terme
Budapest I., Táncsics M. u. 7.
A magyar zenetudomány történetében a 19. század óta, de különösképpen 
Bartók Béla, Kodály Zoltán, Szabolcsi Bence és Bartha Dénes
fellépését követôen meghatározó szerepet játszott a forráskutatás.
A Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság a szakma hagyományaira építve
a forráskutatás témaköréhez kapcsolódó konferenciát hirdet,
amely a jelenleg is folyó primer kutatásokat, illetve a hozzájuk kapcsolódó
módszertani kérdéseket állítja középpontba. A konferencia módot ad arra,
hogy aktuális kutatási beszámolók mellett visszatekintô, a magyar zenetudomány történetét
és nemzetközi kontextusát érintô, vagy éppen új célokat-terveket megfogalmazó,
illetve magának a forrás fogalmának meghatározásait vizsgáló
és a forráskutatás 21. századi helyzetét értékelô elôadások is elhangozzanak.
A konferenciára húsz perces elôadásokat várunk.
A jelentkezéseket – amelyeknek egy csatolt fájlban tartalmazniuk kell
az elôadás címét és egy maximum 250 szóból álló elôzetes tartalmi kivonatot –
2013. június 15-ig kérjük eljuttatni a konferencia szervezôihez.
A jelentkezéseket a konferencia programbizottsága június 30-ig bírálja el.
A konferencia szervezôi
Dalos Anna (dalos.anna@btk.mta.hu)
és Vikárius László (vikarius.laszlo@btk.mta.hu)
A konferencia programbizottságának tagjai
Domokos Zsuzsanna, Ferenczi Ilona, Kiss Gábor,
Mikusi Balázs, Péteri Lóránt, 
Richter Pál, Somfai László,




Muszorgszkij (1839–1881) utolsó éveinek mintegy tucatnyi dala – melyeket a ze-
neszerzô a két nagy ciklus, a Napfény nélkül (1874) és A halál dalai és táncai (1875–
77) mellett, közben, után komponált – a legtöbb kutató szerint nem tartozik az
életmû elsôrangú darabjai közé, kivéve talán az utolsó elôttit, a Mefisztó dala az
Auerbach pincében címût. A színvonal kétségtelen ingadozásának több oka lehet, de
nem a zeneszerzô alkotóerejének rohamos gyöngülése, melyet kortársai feltételez-
tek. Tény, hogy Muszorgszkij élete utolsó éveiben egyre nehezebb körülmények
között komponált, és egyre több alkoholt fogyasztott. Ám a Mefisztó dalának tökélye,
az Alekszej Tolsztoj költeményeire született öt dal egyenletesen magas színvonala
és a bennük megnyilvánuló kísérletezôkedv, valamint a Hovanscsina és A szorocsinci
vásár ekkor készülô részletei rácáfolnak az alkotóerô hanyatlásának legendájára.
E kései dalok kisebb átütôerejének oka egyrészt abban kereshetô, hogy néhányat
valamilyen alkalom hívott életre (Забытый / Az elfeledett, Надгробное письмо / Gyász-
levél, Непонятная / A meg nem értett), s mint ilyenfajta alkalmi kompozíció, túlságo-
san direkt eszközökkel él; bár rögtön hozzá kell tenni, hogy a szintén alkalom szülte
Egy kiállítás képei sorozata a remekmûvek közé tartozik. Másrészt épp az erôs kísér-
letezés, a zeneszerzôre mindig olyannyira jellemzô új keresése teszi kikezdhetôvé,
esetlegessé néhány dal formai és harmóniai szerkezetét.
Különös csoportot alkot a kései dalok közt az Alekszej Tolsztoj verseire kom-
ponált öt darab. Bennük elmélyedvén kérdések sora merül fel a kutatóban. Vajon
tekinthetô- e Muszorgszkij negyedik dalsorozatának ez az öt kompozíció? Ha igen,
szellemileg rokonítható- e a két szomszédos nagy ciklussal, a Napfény nélkül rezig-
nált pesszimizmusával és A halál dalai és táncai komor halálköltészetével? Mit kere-
sett és talált meg a 38 éves Muszorgszkij Alekszej Tolsztoj költészetében? Vajon
mi az oka annak, hogy a Tolsztoj- dalok ennyire eltûntek a feledés homályában, hang-
versenyen nem hangoznak el, lemezen nem szerepelnek? Jelen tanulmány, mely
egy Muszorgszkij dalairól írott nagyobb munka része, e kérdésekre keresi a választ.
I.
1877 márciusában, nem egészen három hét leforgása alatt, Muszorgszkij öt Alek-
szej Tolsztoj- költemény megzenésítését vetette papírra. Az új mûvek tervezésérôl
és készülésérôl semmilyen adat nem található a zeneszerzô levelezésében, Mu-
szorgszkij csak három hónappal késôbb ejt szót róluk, amikor A halál dalai és táncai
sorozattal együtt kínálja kiadásra portékáját Dmitrij Sztaszovnak, illetve Sztaszov
közvetítésével a kiadónak.1 A „4 macabre” tulajdonjogáért 150 rubelt kér, „a három
[Muszorgszkij kiemelése] gr. Tolsztojért” 50 rubelt; az elôbbi ciklus dalait tehát
darabonként közel 38 rubelre, míg az utóbbiéit alig 17 rubelre taksálja. Értékíté-
let- e ez a szerzô részérôl, vagy mindössze a mûvek piaci értékének racionális fel-
mérése? Nem tudhatjuk, amint azt sem, hogy az öt Tolsztoj- dal közül melyik há-
romra gondolt a komponista. Egyik sorozat sem jelent meg Muszorgszkij életében,
mindkettô elôször 1882- ben látott napvilágot a Besszel kiadónál, Rimszkij- Kor-
szakov közreadásában és „javításaival”. Az utókor ítélete viszont megerôsíteni lát-
szik a zeneszerzô saját véleményét dalainak eladhatóságát illetôen: míg A halál da-
lai és táncai Oroszországban, majd külföldön is egyre népszerûbb lett, a Tolsztoj-
dalok teljességgel elfelejtôdtek.2
Hogy az utókor az öt Tolsztoj- dalt és a legtöbb kései Muszorgszkij- dalt is egy
évszázadon át szinte teljesen negligálta, abban talán legnagyobb felelôssége a szov-
jet zenetörténet- írásnak és elôadói gyakorlatnak van. A Lamm- összkiadás V/8. kö-
tetét bevezetô Keldis- tanulmány (1934) e darabokat lenézô és lekezelô attitûdje
után Tumanyina (1939) és Vaszina- Grosszman (1956) mindössze néhány monda-
tot szentelt Muszorgszkij kései dalainak, Hubov, Slifstejn és Frid ki sem tért rájuk,
és az évtizedekig egyetlen valamirevaló angol nyelvû monográfia, Calvocoressi–
Abraham könyve nem jelentôs és kevéssé érdekes mûveknek bélyegezte ôket.3
A szemléleti változást a szovjet- orosz zenetudományban Durangyina 1985- ös kö-
tete hozta meg, amely külön fejezetet szentelt a Tolsztoj- daloknak, majd az Orosz
zene története 7. kötetének (1994) Muszorgszkij- fejezetében Szabinyina már zenei-
leg is elemezte valamelyest e mûveket.4 A legújabb angol nyelvû monográfiában
David Brown mélyebbre ható analízist ad,5 valamint részletesen ismerteti Richard
Taruskin eszmefuttatását Muszorgszkij új énekbeszéd- kísérleteirôl, melyekben a
Tolsztoj- dalok is fontos állomást jelentenek.
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1 A (régi orosz naptár szerint) 1877. június 14/15- én Carszkoje Szelóban írott levél. Magyarul: Modeszt
Muszorgszkij. Levelek, dokumentumok, visszaemlékezések. Összeállította és ford. Bojti János és Papp Márta,
Budapest: Kávé Kiadó, 1997, 479.
2 Egyedül Boris Christoff dalösszkiadás- lemezén (EMI CHS 7 63025 2, 1951 és 57 közt készült felvéte-
lek) szerepel mind az öt Tolsztoj- dal, de nem az eredeti sorrendben (a Gôg a Rückert- verset megzené-
sítô Látomás után jelenik meg) és Rimszkij- Korszakov átdolgozásában.
3 Hivatkozott kiadványok: Pavel Lamm (közr.): М. П. Мусоргский. Полное собрание сочинений. Романсы
и песни. V. kötet 8. füzet. J. Keldis elôszavával, Moszkva: Állami Zenei Kiadó, 1934; N. Tumanyina:
М. П. Мусоргский. Жизнь и творчество. Moszkva–Leningrád: Állami Zenei Kiadó, 1939; V. A. Vaszina-
Grosszman: Русский классический романс XIX века. Moszkva: Szovjet Tudományos Akadémia Kiadója,
1956; G. Ny. Hubov: Мусоргский. Moszkva: Muzika Kiadó, 1969; Sz. I. Slifstejn: Мусоргский. Худож-
ник. Время. Судьба. Moszkva: Muzika Kiadó, 1975; E. L. Frid: М. П. Мусоргский. Проблемы творчества.
Исследование. Leningrád: Muzika Kiadó, 1981; M. D. Calvocoressi: Mussorgsky. Kieg. és átdolg. Gerald
Abraham. London: J. M. Dent & Sons, 1. kiad. 1946, 2., revid. kiad. 1974, 91–92.
4 Je. Je. Durangyina: Вокальное творчество Мусоргского. Moszkva: Muzika Kiadó, 1985, 159–170.; M.
D. Szabinyina: „М. П. Мусоргский”. In: История русской музыки. 7. kötet, 210–286. Moszkva: Muzika
Kiadó 1994, 270.
5 David Brown: Musorgsky. His Life and Works. Oxford–New York: Oxford University Press, 2002,
300–306.
Taruskin érdekes hipotézist állít fel A szorocsinci vásárról írott tanulmányában.6
Muszorgszkij énekbeszédének változásait taglalva a Vlagyimir Sztaszovnak cím-
zett (a régi orosz naptár szerint) 1876. december 25- i levélbôl indul ki, melyben a
zeneszerzô kifejti nézeteit a „melódiában testet öltô recitativóról”, amelyet ô „ér-
telmes / igazolt melódiának” nevez, és amely „teljesen eltér a klasszikus melódiá-
tól”.7 A levél vége felé Muszorgszkij azt írja, hogy „[s]zeretnék próbára bocsátani
néhány képet”; Taruskin feltételezi, hogy a próba az öt Alekszej Tolsztoj- dal lenne,
melyeket Muszorgszkij két hónappal a levél írása után datált, s amelyekben a zene-
szerzô használja, illetve megvalósítja az „értelmes / igazolt melódiát”. Példaként
összehasonlítja a Csendesen szállt fel a lélek az égbe megzenésítését Csajkovszkij
(1880) és Rimszkij- Korszakov (1883) ugyanezen versre komponált dalával. Míg
az utóbbi két komponista – Taruskin véleménye szerint – kínlódva próbálja hagyo-
mányos zenei szimmetriákba rendezni Tolsztoj daktilusokban gördülô hosszú vers-
sorait, Muszorgszkij egyszerû és eredeti módon formálja azokat 15/4- es (6/4 + 9/4)
dallamsorokká, s ily módon maximálisan eleget tesz dala „Quasi recitando, ma
cantando” feliratának. A dal énekszólama valóban közvetlen „recitando”, dallam-
vonalát tekintve pedig – szemben Muszorgszkij korábbi recitativodalainak (От-
верженная / A kitaszított, С няней /A dadával) direkt énekbeszédével – igazi „cantan-
do” melódia, amely nem is tér el annyira a klasszikus dallamtól. Nagyon megle-
het, hogy igaz Taruskin eszmefuttatása, s Muszorgszkij valóban a Tolsztoj- dalokat
szánta próbának az „értelmes / igazolt melódia” megvalósításához, hisz a mûvek
fejben bizonyára már készültek a kottába írás elôtti hónapokban. Meg kell jegyez-
ni azonban, hogy a dalok Alekszej Tolsztoj idômértékes verselését szépen
leképezô melódiái vajmi kevés rokonságot mutatnak a Hovanscsina és A szorocsinci
vásár saját prózai szövegre íródott dallamaival, melyek Muszorgszkij „értelmes /
igazolt melódiáinak” valódi próbakövei. Inkább fedezhetô fel kapcsolat a Tolsztoj-
dalok és a készülô operák, fôleg a Hovanscsina harmonizálása közt: a jórészt tiszta
diatonikus és/vagy modális, funkcionális feszültséget- oldást alig tartalmazó hár-
mashangzatok folyamatában, a plagális és tercrokon fordulatokban, azonos alapú
dúr és moll egyenrangú használatában. Dallamképzésben viszont a Tolsztoj- dalok
az 1860- as évek második felének némely dalával, elsôsorban a Пирушка / Paraszti
lakoma melódiájával mutatnak rokonságot.
II.
A Napfény nélkül és A halál dalai és táncai szövegeit Muszorgszkij közeli jó barátja,
Arszenyij Golenyiscsev- Kutuzov verseibôl válogatta 1874 és 1877 között; az 1877- es,
gyors egymásutánban lejegyzett öt dal szövegét Alekszej Tolsztoj költeményeibôl.
Alekszej Konsztantyinovics Tolsztoj gróf (1817–1875), aki Lev Tolsztoj másod-
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unokatestvére volt, és nem tévesztendô össze az egészen más családból származó
Alekszej Nyikolajevics Tolsztoj gróffal (1883–1945), költôként, drámaíróként és
szatirikus mûvek szerzôjeként az elsôrangú alkotók közé tartozott, és nagy nép-
szerûségnek örvendett az 1860- as, ’70- es évek orosz intelligenciájának körében.
Mûvei külföldön is terjedtek, többek közt Liszt Ferencet is megihlették. Liszttel
személyes kapcsolatban állott, Muszorgszkijjal valószínûleg nem, legalábbis nem
tudunk róla. Mindenesetre Alekszej Tolsztoj versei közt válogatva Muszorgszkij –
néhány korai Puskin- és Lermontov- megzenésítés után – újra nagy költészettel
szembesülhetett. A remekmívû költemények azonban, bármennyire magas szín-
vonalú és érdekes kompozíciókat inspiráltak, nem hívtak életre olyan erôs zenéket
Muszorgszkij mûhelyében, mint a másodrangú költô Golenyiscsev- Kutuzov versei.
A Napfény nélkül nagyon személyes, introvertált versei és A halál dalai és táncai
extrovertált drámai jelenetei után Alekszej Tolsztoj kiválasztott költeményeiben
Muszorgszkij kevéssé személyes, de az emberlét szenvedéseire széleskörûen ref-
lektáló lírára lelt. Bizonyára erre volt szüksége, hogy kiírja magából saját lelkének
gyötrôdéseit, az ebben az idôszakban nagyon megsokasodott hivatalnoki munka
lélekölô hatását, mely közvetlenül is kifejezôdik a negyedik dal, az Aj, illik- e a le-
génynek lent fonni? metaforájában. Alekszej Tolsztoj nem csupán a tiszta líra mûfa-
jában alkotott, mint Tyutcsev vagy Fet, hanem sajátos mûfajt alakított ki a balla-
dák, népi bilinák, legendák stilizációjával, melyben – Turgenyev szavaival – „nem
volt vetélytársa”. A megzenésített Tolsztoj- versek archaikus és népies nyelvezete
harmonikusan beleillett a Hovanscsina librettóján és zenéjén egyszerre dolgozó ze-
neszerzô költôi világába.
Amennyiben összefüggô sorozatnak tekintjük az öt Tolsztoj- dalt, és a ciklus
sorrendjét a keletkezés idôrendjében állapítjuk meg, a választott öt költemény sza-
bálytalan kupolaívû dramaturgiai folyamatba rendezôdik, melyben az elsô, máso-
dik és ötödik vers a kupola emelkedô, majd visszasüllyedô tartóoszlopai, a harma-
dik és negyedik különleges „kiugrás” mélybe és magasba. Az elôbbiek az embert,
az emberiséget sújtó bánat és nyomorúság különbözô fokozatú megnyilatkozásai:
az elsô vers természet- metaforájában a bánat gyülekezô felhôkként, apró szemû
esôként, a szerencsésebbeknek vad viharként, Isten villámaként jelenik meg, a
második vers a boldog égiek közé emelkedô lélek szemszögébôl láttatja a földi
siralomvölgyet, az ötödik pedig az élô emberi lélekbe betörô, a szívnek „nekidôlt”
bánat újra természeti hasonlattal és metaforával történô megjelenítése. E sajáto-
san orosz bánatköltészet Alekszej Tolsztoj poétikájában távolságtartó attitûddel,
olykor ironikus elvonatkoztatással jelentkezik. Egyértelmûen ironikus, sôt szatiri-
kus, és látszólag nem illeszkedik a Muszorgszkij által kiválasztott költemények so-
rozatába a középsô darab, a Gôg. Ebben a környezetben azonban ez a furcsa figura,
a megszemélyesített emberi tulajdonság egyszerre tetszik az emberi nyomorúság
eredetének és következményének. A negyedik vers ironikus, szinte csúfolódó köl-
tôi kérdések után a vágyak és álmok világába röpít; olvastán lehetetlen nem gon-
dolni a naponta hivatalban nyûglôdô zeneszerzôre, aki guszlis dalnokként szeret-
ne a csalogányos ligetbe vágtatni. Ám a diadalmas kiszabadulás, a csalogányos
kert merô illúzió; a záró költeményben visszatérô mély szomorúság vetekszik a
LI. évfolyam, 1. szám, 2013. február M a g y a r  Z e n e28
két nagy Muszorgszkij- dalciklus befejezésének pesszimizmusával, jóllehet elvon-
tabb értelmû azoknál.
A kiválasztott Tolsztoj- versekbôl kirajzolódó dramaturgia – talán önkényes –
értelmezése természetesen nem teszi összefüggô sorozattá Muszorgszkij öt dalát.
A mûvek zenei stílusának vizsgálata közelebb visz az alapkérdés megválaszolásához.
III.
Az öt költemény – úgy tûnik – nagyon is természetesen módon alakul énekké. Ez
a látszólagos egyszerûség, mely a mesterkéltségig kimódolt rafinériát takar, sajá-
tos jellemzôje a kései Muszorgszkij- stílusnak. A zeneszerzô a konvencionális dal-
lamképzéstôl egyáltalán nem befolyásolva formálja melódiává Tolsztoj idômérté-
kes verssorait, mint Taruskin is kimutatja. Az elsô és második dalban a verssorok
6/4- és 9/4- es metrum váltakozásában haladnak, a beszédes dallam szervesen nô
ki az ének kezdôtaktusából, szinte minden mozzanata annak kvartlépésébôl és le-
hajló skálamenetébôl táplálkozik. A második darab dallamkezdete (1b kotta) mint-
egy fordítása az elsôének (1a kotta), s ez a motivika uralja a záró Eloszlik, meghasad
6/4- es középrészét is (1c kotta):
A negyedik, Aj, illik- e a legénynek lent fonni? kezdetû dal elsô részében a 6/4 és
9/4 közé 5/4- es ütemek ékelôdnek, melyek az elsô strófában feltett kérdések vé-
gét foglalják magukba. Kérdezésnél az emberi beszéd felviszi, majd leejti a hangot;
Muszorgszkij stilizált dallamformálásában mind a négy költôi kérdés G hangra
lelépô terccel végzôdik, harmóniailag plagális fordulattal elért g- moll vagy G- dúr
akkordon. A dal álom- és vágyvilágban játszódó második strófájának énekdallama
differenciált prozódiával van 4/4- be rendezve, és ennek hangulati ellenpólusa, a
mély szomorúsággal bevont, balladai hangütésû ötödik mû, az Eloszlik, meghasad
fôrészének spondeusai is 4/4- ben gördülnek.




Metrumváltás egyedül a középsô dalban, a Gôgben nincs, ez a darab ilyen vo-
natkozásban is kiválik a többi közül. Ám ennek szándékoltan szögletes, groteszk
dallamossága is egészében a kezdetbôl, a zongora bevezetô ütempárjából nô ki.
A variálás nagyon finom, majdhogynem mesterkélt. A kupolaívet leíró egyszerû
kis téma (2a kotta) legcifrább variánsa a záró dallamgesztus (2b kotta), ének és
zongora uniszónójában, melyet lehetne akár kurtágos dallamképzésnek is nevezni.
A szatirikus költemény megzenésítése nem éppen fülbemászó, szûkszavú szög-
letessége miatt, mely gyilkos iróniát közvetít. A Gôg ostoba dülöngélését Muszorg-
szkij összefüggéstelennek tûnô, ugráló akkordokkal és repetált sforzatós negye-
dekkel érzékelteti. Az ironikus- szatirikus elidegenítésnek ez a foka Sosztakovicsra
mutat elôre, a dal felépítése a visszatérô háromtagúság különleges, variatív válto-
zata: az elsô rész (1–13. ütem) és középrész (14–21. ütem) a reprízben (22–30.
ütem) tömörítve ötvözôdik.
A zene karaktere gyökeresen más, a formálás elve viszont hasonló a második
Tolsztoj- dalban, a Csendesen szállt fel a lélek az égbe kezdetûben. A zenei felépítés
finoman követi a vers szerkezetét és poétikus tartalmát. A második versszaknál
(„A szembe jövô égiek…”) középrész indul, módosul a hangnem, a dallamvonal s
a kíséret mozgásformája, de alapvetôen nem változik a zene csöndes hullámzása.
Nagyobb változás a lélek válaszánál következik be, tagoló szünetek, tartott akkor-
dok és az ének „patetico” megemelkedése révén. Ám a kiemelés rövid és viszony-
lagos; a lélek szavai a harmadik strófa kezdetén zenei reprízben folytatódnak („Itt
csak boldog és örömteli arcokat látok”, Tranquillo), majd a befejezô két sor zené-
jében visszatér, és variáltan lezárul a „patetico” szakasz is. Ily módon a zenei há-
romtagúság harmadik tagja az elsô rész visszatérése mellett magába foglalja a kö-
zéprész nagyobb változást hozó, kiemelt frázisát is. A formai dramaturgiát erôsí-
tik a zongora színváltozásai: a kezdet magasban hangzó tremolóit a második
részben a középsô regiszterben repetált triolák váltják fel, a lélek válaszánál a
mélybe zuhan a basszus, s a visszatérésben magas és mély regiszter egymás mellé
kerül. A repríz szintézisjellege különösen artisztikusan mutatkozik meg a harmo-
nizálásban: miközben a „con dolore” feliratú, fokozatosan elcsöndesülô és lelassu-
ló utolsó két ütem dallama, ritmikája, textúrája a „patetico” szakasz visszatérésé-
nek lezárása, a harmóniamenet a dal kezdetét idézi vissza.
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Az öt Alekszej Tolsztoj- dal közül négy darab épül a visszatérô háromtagúság
elve szerint, de más- más módon. Az elsô dalban a zenei visszatérés izgalmasan kü-
lönbözik a kezdô résztôl, hisz a szöveg is – bár visszautaló – kontrasztja az elsô
négy sornak. A második és harmadik mûben a repríz, mint láttuk, valamiféle ötvö-
zete az elsô két formarésznek (hasonló a struktúrája a híres Bolhadalnak is). Az
ötödik darab viszont végtelenül egyszerû háromtagúság, az elsô strófa zenéje szin-
te változatlanul ismétlôdik visszatéréskor a harmadik strófa szövegére, csak a zá-
róakkord, a dinamika és az elôadási utasítások különböznek (az 1. rész forte kezde-
tû „Andante, ma non troppo. Energico”, a 3. rész piano „Andante lamentoso”), va-
lamint a zongora bevezetô és a középrészhez átvezetô két- két ütemnyi, modális
hármasokat ismételgetô akkordsora, mely tágabb perspektívába helyezi az elsô
strófát, és elmaradása beszûkíti a záró strófát.
A negyedik dalban feldolgozott népies- archaizáló költemény, mely témájánál
fogva különösen mélyen megérinthette Muszorgszkijt, más zenei formát és más
dramaturgiát indukált, mint a többi Alekszej Tolsztoj- vers. A két ötsoros versszak
két, zeneileg igen különbözô formarészbe ágyazódik, melyeknek eltérô a tempója,
metruma, dallamképzése és zongoratextúrája. A kezdô „Andante. Resignando”
feliratú részben (1–11. ütem) csöndes, távolságtartó, valóban rezignált kérdésfel-
tevések után nagy indulati töltést kap a „guszlis dalnok”- ra vonatkozó lényegi kér-
dés, majd a második, „Largo, appassionato” részben (12–23. ütem) valósággal szár-
nyalni kezd a zene: „Aj, lovat neki, zengô guszlit!” Csaknem annyira elkülönül
e második rész az elôzményektôl, mint a Napfény nélkül ciklus harmadik dalában
a románcdallamosságú záró szakasz, lévén szó ott is egy tünékeny vágyálomról.
Ami az Alekszej Tolsztoj- dalok harmóniavilágát illeti, mind az öt darabot a
szinte ridegségig ható egyszerûség, jórészt hármashangzatok használata jellemzi:
egymással lazán összefüggô, gyakran funkcionális vonzások és taszítások nélküli,
plagális irányultságú akkordmenetek, tercrokon fordulatok, modális jellegû hang-
zatok. Ebben a világban fokozott dramaturgiai jelentôsége van bármilyen apró
disszonancia feltûnésének. Az elsô dal középrészének vége felé (19–24. ütem) az
oktaton, más néven 1:2- es skálakivágaton kromatikusan emelkedô basszusmene-
tek s a fölötte ugráló különös sforzatós akkordok erôteljesen elütnek a darab addi-
gi diatonikus- modális harmóniakészletétôl (szöveg: „[az ôszi esô] hullik szakadat-
lan…”). Még inkább különleges vonásokat mutat a visszatérés harmóniai módosu-
lása: a G- dór szubdomináns akkord felhangzása után közvetlen váltásban, egyetlen
szó („áganként”, majd „levelenként”) zenéjében hangzik el a B- dúr–h- moll közös
tercû akkord; egyetlen ütemben egyesül itt a népzenei modalitást és merész ro-
mantikus harmóniaváltást alkalmazó zeneszerzôi technika (3a kotta). Az ötödik
dalban az elsô két taktus modális hangzatváltásaira és diatonikus dallami kinyílá-
sára a második két taktus torzulása válaszol, szokatlan hangzású bôvített szekund-
dal az énekben és éles- fájdalmas kisszekund- súrlódásokkal a kíséretben – szöveg:
„a bánat a mélységes töprengések alatt” (3a–b kotta a 32. oldalon).
A közvetlenül szomszédos ciklus, A halál dalai és táncai harmóniai színessége
teljességgel hiányzik a Tolsztoj- dalokból; a ciklus harmonizálása a három évvel ko-
rábbi Napfény nélkül plagális irányú meneteivel inkább rokonítható, de azok meg-
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döbbentô merészségei nélkül. Olyanfajta hangnemnélküliség, amilyen a Napfény
nélkül ötödik dalában, az Elégiában tapasztalható, nem fordul elô a Tolsztoj- dalok-
ban, néhány darabnak azonban, épp a funkcionális vonzások megszûnte miatt, ne-
hezen határozható meg a tonalitása. A második dal Esz- dúr akkordon indul és zá-
rul, ám ezt a tonalitást domináns hangzat sehol sem erôsíti meg. Az alapvetôen
modális harmonizálású negyedik dalban Muszorgszkij ugyan kitesz az elsô részhez
három b elôjegyzést, melyet a második rész kezdetén felold, de a hangzatfûzések
oly mértékben nem funkcionálisak, hogy ugyanolyan joggal beszélhetünk c- moll-
ról, netalán Esz- dúrról vagy g- moll / G- dúrról az Andantéban, mint C- dúrról vagy
G- dúrról a Largóban. Egyetlen reláció biztos, a minore- maggiore viszony a dal két
formarésze között. A hangnemi bizonytalanság igen jól illik mind az elsô versszak
kérdéseihez, mind a második strófa valóságtól elrugaszkodott vágyálomvilágához.
Az öt Tolsztoj- dal tonalitásrelációi egyébként erôsítik ciklusérzetünket:
1. dal – d- moll (bár elôjegyzés nélküli)
2. dal – Esz- dúr?
3. dal – F- dúr
4. dal – c- moll / C- dúr vagy g- moll / G- dúr?
5. dal – f- moll
Rendkívül gondosan kimunkált a Tolsztoj- dalok dinamikai felépítése és az elô-
adóknak szánt egyéb utasításai. Az elsô mûben feltûnô a kontrasztos dinamika és
a súlyos sforzatós akkordok gyakorisága; a bánat mint „Isten villáma”, mint „sú-
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lyos szikla”, „vad vihar” metaforájának zenei kivetülése ez, melynek negatív, taga-
dó oldala képezi a dal elsô részét („Nem Isten villámaként sújtott le…”), pozitív,
igenlô oldala a zenei visszatérést („vad viharként csapott le”). A középrész, az
„ôszi esôként szitáló” bánatmetafora zenéje csöndes, poétikus hangvételben zaj-
lik. A második dal egésze nagyon csöndes: minden visszafogott, az ének piano di-
namikája mellett a zongora kétszeres- háromszoros pianissimóban játszik, mind-
össze két helyen, a lélek kiemelt szavainál („Nem feledtem a földet” és „Ó, engedj
engem újból a földre”) erôsödik fortéra az ének – „patetico” felirattal –, és kíséri
egy- egy sforzatós zongoraakkord. A „patetico” elôadói utasítás itt is, mint a Nem
Isten villámaként dalnál, nyilvánvalóan nem érzelmességet, hanem bizonyos ma-
gasztos, fennkölt stílust kér az elôadótól. A nagy kontrasztot képviselô harmadik
dal, a Gôg karakterjelzése az alapvetô iróniát erôsítô „Marziale. Pomposo”. A pia-
nissimo induló középrész elôadása ezzel szemben „simplice”, majd „senza espres-
sione”, tehát egyszerû – vagy ha úgy tetszik: együgyû8 – és kifejezés nélküli, a visz-
szatérés megint „Marziale”, az utolsó dallamgesztushoz pedig a szerzô „poco
capricciosót” ír elô. Nagyon finom a negyedik dal dinamikai, hangzásdramaturgiai
kidolgozása. A visszafogott kezdet után, a guszlis dalnokról szólván hirtelen kitá-
gul a zenei láthatár (Più allargando): forte dinamikával, énekdallam és zongora-
szövet jelentôségteljes kiszélesítésével hangzik fel a lényegi kérdés („[Illik- e]
a guszlis dalnoknak hivatalban ülni?”), ám a súlyos megszólalás után megint visz-
szafogottá válik a zene – ez is az indulati töltés része. Hasonlóképpen elcsöndese-
dik, visszahúzódik dinamikailag, melodikában és textúrában a második forma-
rész, a szenvedélyes Largo a patak–kert–csalogány poétikus képénél, hogy azután
újra kinyíljon a dal végére. Ez a kinyílás azonban nem egyértelmû, habozást, bi-
zonytalanságot tartalmaz. A dalt lezáró két ütem dinamikai jelzéseivel a zeneszer-
zô szándéka nyilvánvaló: az ének örömteli felívelése és felerôsödése mellett vagy
mögött a zongora hirtelen lehalkul, s háromszoros pianissimóban játssza a végsô
arpeggiót, mint leheletnyi guszlipengetést az álmok világából:
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8 Muszorgszkij „semplice” helyett – bizonyára nem véletlenül – a francia „simplement” vagy a spanyol
„simplemente” és a hagyományos olasz kifejezés keverékét használja.
Mind az öt dal zenei megformálására s a zeneszerzô alkotói attitûdjére jellem-
zô bizonyos távolságtartás, finom artisztikum, mely teljes mértékben harmonizál
a szövegekkel, Alekszej Tolsztoj kiválasztott verseivel. Hogy ez a visszafogottság
csöndesen borús vagy ironikus zenei megjelenítéssel – vagy a kettô elegyével – pá-
rosul- e, darabja válogatja. A nyilvánvalóan szatirikus Gôg után az Aj, illik- e a legény-
nek lent fonni? dalban is jócskán fellelhetô az irónia, sôt, a legborúsabb Eloszlik, meg-
hasad a bánatban is. Ám mindegyik mû alapvetô poétikai tartalma az emberi bánat
és nyomorúság, amely az öt dal folyamán erôsödô tendenciát mutat, s ugyanúgy a
teljes reménytelenség érzetéhez visz, mint a Napfény nélkül ciklus folyamata.
A fenti megfigyelések természetesen nem szándékoznak egy új Muszorgszkij-
dalsorozatot felfedezni, mindössze a homályt kívánják oszlatni a kései mûvek né-
hány érdekes darabja körül, melyek mégiscsak összefüggnek egymással egyéb, a
komponista utolsó éveiben elszórt társaik között, s melyek érdemesek lennének
az elôadók figyelmére.
Melléklet: az Alekszej Tolsztoj- dalok szövegei
(Bojti János nyersfordításai)
Не божиим громом горе ударило, Nem Isten villámaként sújtott le a bánat,
не тяжёлой скалой навалилося, nem súlyos sziklaként zuhant le,
собиралось оно малыми тучками, lenge felhôcskékként gyülekezett,
затянули тучки небо ясное, e felhôk befedték a tiszta eget,
посеяло горе мелким дождичком, bánat szitál apró szemû esôcskeként,
мелким дождичком осенниим. apró szemû ôszi esô.
А и сеет оно давным давно, És szitál immár réges- régen,
и сечёт оно без умолку, hullik szakadatlan,
без умолку, без устали, szüntelen és szakadatlan,
без конца сечёт, без отдыха. végtelenül, nem pihenve.
Уже полно, горе, дуб ломать Elég volt már, bánat, tölgyet törni
по прутикам, щипати по листикам! áganként, levelenként tépni!
А и бывало же другим счастьице: Voltak pedig mások szerencsével:
налетало горе вихрем бурею, vad viharként csapott le a bánat,
ворочало горе дубы с корнем вон. kicsavarta gyökerestül a tölgyfákat.
Гоpними тихо летела душа небесами, Csendesen szállt fel a lélek az égbe,
грустные долу она опускала ресницы; szomorú völgyre vonta le pilláit.
слёзы в пространство от них Könnyei onnan csillagként hulltak a térbe,
упадая звездами,
светлой и длинной вилися за ней fényesen s hosszan húzódtak utána sorban.
вереницей.
Встpечные тихо её вопрошали светила: A szembe jövô égiek csöndesen kérdezték:
„Что так грустнa? И о чём эти слёзы „Mitôl e bánat? És miért e könnyek
во взоре?” szemedben?”
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Им отвечала она: „Я земли не забыла, S felelte nékik: „Nem feledtem a földet,
много оставила там я страданья и горя. sok szenvedést s bánatot hagytam én ott.
Здесь я лишь ликам блаженства Itt csak boldog és örömteli arcokat látok,
и радости внемлю,
праведных души не знают ни скорби, jámbor lelkek a bánatot, haragot nem
ни злобы. ismerik.
О, отпусти меня снова, создатель, на землю, Ó, engedj engem újból a földre, teremtôm,
было б о ком пожалеть и утешить кого бы.” volna kit megszánni és vigasztalni is.”
Ходит Спесь, надуваючись, Megy a Gôg felfuvalkodva,
с боку на бок переваливаясь. jobbra- balra dülöngélve.
Ростом Спесь аршин с четвертью, Termetre a Gôg egy arsin s negyed,
шапка –то на нем во целу сажень. a sapka rajta teljes szazseny.
А и зашёл бы Спесь к отцу, матери, Ha elmenne apjához, anyjához,
да ворота не крашены! a kapu biz’ festetlen!
А и помолился б Спесь во церкви божией, Ha meg imádkozni térne Isten templomába,
да пол не метён! a köve söpretlen!
Идёт Спесь, видит на небе радуга; Megy a Gôg, lát az égen szivárványt;
повернул Спесь во другую сторону megfordul a másik irányba:
Не пригоже де мне нагибатися! Nem fogok én lehajolgatni!
Ой, честь ли то молодцу лен прясти? Aj, illik- e a legénynek lent fonni?
А и хвала ли боярину кичку носить? És dicséretes- e az uraságnak fôkötôt
hordani?
Воеводе по воду ходить? A vajdának vízen járni?
Гусляру –певуну во приказе сидеть, A guszlis dalnoknak hivatalban ülni,
во приказе сидеть, потолок коптить? hivatalban ülni, lábat lógatni?
Ой, коня б ему,  гусли звонкие! Aj, lovat neki, zengô guszlit!
Ой, в луга б ему, вo зелёный бор, Aj, ki a mezôbe, zöld erdôbe,
через реченьку,  да в тёмный сад, a patakon át és árnyas kertbe,
где соловушка на черемушке hol a csalogány a zelnicén
целу ноченьку напролёт поёт! egész éjjel egyfolytában énekel!
Рассевается, расступается Eloszlik, meghasad
грусть под думами, под могучими, a bánat a mélységes töprengések alatt,
в душу тёмную пробивается, betör a sötét lélekbe,
словно солнышко между тучами. mint napocska a felhôk közé.
Ой ли, молодец? Не расступится, Így van- e legény? Nem hasad,
не рассеется ночь осенняя, nem oszlik az ôszi éj,
скоро сведаешь,  чем искупится hamar megtudod, mivel vezekel
непоказанный миг веселия! a vigasság kétes pillanata!
Прикачнулася, привалилася Odafért, nekidôlt
к сердцу сызнова грусть обычная, a szívhez megint a szokásos bánat,
и головушка вновь склонилася, s a fejecske újból lehajlik,
бесталанная горемычная. a boldogtalan, szánni való.
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A B S T R A C T
MÁRTA PAPP
MUSORGSKY’S FORGOTTEN SONGS
Among the late songs of Modest Musorgsky the five composed in 1877 to poems
by Aleksey Konstantinovich Tolstoy constitute a special group. Their music is of
an evenly high standard, though not so powerful as that of the three song cycles.
Still, the composer’s experimental side is still strongly present. Can we consider
these five compositions to be Musorgsky’s fourth song cycle? If we can, are they
possibly connected psychologically to the neighbouring song cycles Sunless (1874)
and Songs and Dances of Death (1875- 77) with their bleak death- poetry? What did
the 38 year- old Musorgsky seek and find in the poetry of Aleksey Tolstoy? What is
the reason for these Tolstoy songs being so forgotten, neither receiving concert
performances nor being recorded? The present article, which is part of a larger
study of the songs of Musorgsky, searches for the answers to these questions.
Márta Papp studied musicology from 1969 to 1974 at the Liszt Ferenc Music Academy with Bence
Szabolcsi, György Kroó and László Somfai. As a musicologist she is an expert on Russian music and has
published books and studies on Modest Musorgsky, 19th century Russian music, the pianist Sviatoslav
Richter and contacts between Hungarian and Russian composers and their compositions. From 1972 to
2011 she was a producer for the Bartók channel of Hungarian Radio and since 1996 has been the editor
in chief of educational programmes about classical music. Since 1982 she has been a professor at the
Liszt Ferenc University of Music.
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HELYREIGAZÍTÁS
Szegedy- Maszák Mihály Irodalom a zenében: Liszt Ferenc címû, eredetileg an-
gol nyelvû tanulmányának magyar fordításába (Magyar Zene, 2002, 4. szám)
két hiba került. Az elsô (407. old., 2. bekezdés, 2. sor) helyesen így hang-
zik: „Dalainak többsége német szövegre készült”, (407. lap); a második
(414. old., 2. bekezdés, 4- 5. sor) így: „Az irodalmár kísértésbe eshet, hogy
próbálkozzék annak földerítésével, mi is a viszony a nyelvi megnyilatkozás
és a zene között […]”.
Ignácz Ádám
SZIMMETRIA, KÖRKÖRÖSSÉG, LINEARITÁS
A forma kérdése Arnold Schönberg Die glückliche Hand címû mûvében*
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A szerencsés kéz (Die Glückliche Hand, Op.18) címû Schönberg- mû nemcsak mûfaji,
tartalmi és stiláris szempontból számít a szerzô egyik legkülönlegesebb és legtöb-
bet vitatott darabjának, hanem már keletkezési körülményeit illetôen is. Az alig
több mint húsz perc hosszúságú darab még a legóvatosabb becslések szerint is há-
rom és fél esztendeig (1910 eleje – 1913 novembere között) készült, ami lassab-
ban és nehézkesebben dolgozó komponisták esetében is figyelemre méltó idô,
nemhogy a „gyorsíró” hírében álló Schönbergnél, aki még élete vége felé, 1946-
ban is ekképpen nyilatkozott az alkotás „könnyedségérôl”: „Egyszerû és szép dal-
lamok, vágtató ritmusok, érdekes harmóniák, igényes formák, komplikált ellen-
pontok – a valódi komponista oly könnyedséggel írja ezeket, mintha más egy leve-
let írna.”1
Az a Schönberg tehát, akinek saját bevallása szerint tizennégy nap elegendô volt
a Várakozás (Erwartung, Op.17, 1909) teljes megkomponálására, a Holdbéli Pierrot
(Pierrot Lunaire, Op. 21, 1912) három dalát pedig egyetlen nap leforgása alatt vetet-
te papírra, A szerencsés kézzel hosszú idôn át nem jutott dûlôre. Mi állhat minden-
nek a hátterében?
Keletkezési dátumából könnyen kikövetkeztethetô, hogy A szerencsés kéz egy
olyan alkotói korszakban születik meg, amelyben gyakorlatilag minden a magán-
életi krízis feldolgozásáról, az önvizsgálatról és a lelki- pszichés tartalmak lehetô
legközvetlenebb kifejezésérôl szól. Egy olyan korszakban, amelynek kompozíciós
szempontból a tradícióellenesség, az ösztönösség és logikátlanság vagy éppen az
aforisztikus rövidség lesznek a legfôbb hívószavai. Ugyan részletesebben csak a
késôbbiekben fejtjük ki, szeretnénk azonban már most elôre jelezni, hogy A szeren-
csés kéz nemcsak felszívja magába e hívószavakat, de végül némiképp képes túl is
lépni rajtuk, és immár egy új periódus felé nyitja meg az utat. Emiatt méltán ne-
vezhetjük Schönberg operáját egyfajta határmûnek, olyan kompozíciónak, amely a
* A tanulmány a szerzô Zeneszerzô a színpadon. A mûvész ábrázolásának problémája Szkrjabin, Schönberg és
Pfitzner mûvészoperáiban címû, az ELTE BTK filozófiatudományi doktoriskolájában tavaly benyújtott
doktori disszertációjának egyik alfejezetébôl készült.
1 Arnold Schönberg: „Herz und Hirn in der Musik”. In: uô: Stil und Gedanke: Aufsätze zur Musik,
Frankfurt a. M.: Fischer Verlag, 1976, 105.
George- dalokkal együtt keretbe foglal öt igencsak fontos, mûvészeti szempontból
meglehetôsen homogén esztendôt a zeneszerzô életébôl.
A mai napig rendkívül ritkán játszott és a Schönberg- recepcióban is többnyire
perifériára szoruló opera az elmúlt évtizedekben elsôsorban a 20. századi
összmûvészeti kísérletekre koncentráló kutatásokban bukkant fel. Emellett a négy
képbôl álló mû a legtöbb érdeklôdést vitatott formai felépítésével váltotta ki zene-
tudományos körökben. Mi most a következôkben az utóbbira koncentrálunk.
Irányuljon a figyelem inkább a zenei kompozícióhoz szövegkönyvként szolgá-
ló drámára, vagy magára a zenei anyagra, a darabbal kapcsolatos elmélkedéseket
rendre a szimmetria illetve a visszatérés (repríz) kérdése határozza meg. Igazi kü-
lönbség abban van az elemzôi vélemények között, hogy egyesek szerint az egy-
mást megszakítás nélkül követô képek az opera egészén belül nem kerülnek kap-
csolatba egymással, s a repríz valós fejlôdés híján a körkörösséget, a kiszakadni
nem tudást és a „mindig ugyanaz” elvének érvényesülését szimbolizálja.2 Mások
ezzel szemben egy architektonikus diszpozícióval kialakított mûegészt vélnek a
négy kép egymásutánjában felfedezni, melyek feszültséggel teli ellentétébôl egy
nagy, szimfonikus forma bontakozik ki. Egy olyan forma, amelyben az egyes ele-
mek közti kohéziót számos „logikus” mozzanat erôsíti, a visszatéréstôl témák és
motívumok egész „tételeken” átívelô fejlesztéséig és variációjáig.
A darab megformálása mögött rejlô – racionális – építôelv létezését általában
a mû szimfonikus jellegét kétségbe vonók sem vitatják; a repríz ténye nem is teszi
ezt számukra lehetôvé. Szemük elôtt általában egy olyan formaideál lebeg, amely-
ben a kerettételek lényegében egymásba érnek. Teljességgel tükörszimmetrikus
struktúráról az operával kapcsolatban John C. Crawford óta szokás beszélni, aki
összesen nyolc stációt különböztetett meg a mûben, s a körkörösség rendezôelvét
bizonyítandó a két szélsô „állomástól” indulván egyre inkább befelé haladva ren-
dezte azokat különbözô párokba.3 A Crawford elemzését ismerô Peter Naumann
ugyanakkor egy spirálból való kivágathoz hasonlította Schönberg zenés drámáját,4
amely, mint ilyen, végtelen számú ismétlési lehetôséggel rendelkezik. De sorakoz-
tattak fel érveket a linearitás (teleologikus haladás) mellett is. Ezeket az érveket
leginkább azok hangoztatták, akik egy zenés drámává átdolgozott vagy annak álcá-
zott négytételes „vokális” szimfóniát pillantottak meg a mûben.5
Ma már leginkább egy, a drámai és szimfonikus elemeket ötvözô mûként szo-
kás Schönberg második operáját jellemezni. Az egyik legfrissebbnek számító nagy-
szabású mûelemzés szerzôje, Ralph Paland például a statikus és teleologikus idô-
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2 Az utóbbihoz lásd Siegfried Mauser: Das expressionistische Musiktheater der Wiener Schule. Regensburg: Bosse,
1982, 21.
3 John C. Crawford: „’Die glückliche Hand’. Schoenberg’s ’Gesamtkunstwerk’”. In: The Musical Quarterly,
Vol. 60, No. 4 (1974), 593. skk.
4 Peter Naumann: Untersuchungen zum Wort-Ton-Verhältnis in den Eintaktern Arnold Schönbergs. Köln Univ.
Diss., 1988, 286.
5 Az utóbbi csoportba tartozott pl. Theodor W. Adorno: „Die Musik zur ’Glücklichen Hand’”. In: uô:
Gesammelte Schriften, Band 18: Musikalische Schriften V., Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979, 408.; illetve
René Leibowitz: Histoire de l’opera. Paris: Buchet, 1957, 406. skk.
struktúra paradox egymásba fonódásáról beszélt, és ennek megfelelôen egy olyan
kétrétegû formára hivatkozott, amelyben a crawfordi nyolc stáció egy külsô és egy
belsô körre osztható fel. Mégpedig akként, hogy az elsô, a második, a hetedik és
nyolcadik rész tartozik a statikus külsô körhöz, míg a harmadik, negyedik, ötödik
és hatodik stációk egy olyan önálló – belsô – kört képeznek, amelyben megjelenik
a motivikus- tematikus munka és a logikus fejlôdés mozzanata.6
Ahhoz, hogy eldönthessük, melyik elemzési stratégia áll a legközelebb az igaz-
sághoz, természetesen nem elegendô a nagyformáról általánosságban szót ejte-
nünk, hanem ki kell emelnünk és meg kell vizsgálnunk néhány olyan részletet,
amelyek ismerete nélkül aligha juthatunk közelebb A szerencsés kézzel kapcsolatos
effajta bizonytalanságok eredôjéhez és a mû „határlétének” megértéséhez.
Elsô kép
Rögtön figyelmet érdemel az opera felütése. Amennyiben a darab és a drámai
helyzet bevezetôjeként szolgáló elsô kép legfôbb komponenseit keressük, majd-
hogynem elegendô a partitúra elsô oldalát7 fellapoznunk, a mûvet nyitó elsô üte-
mek ugyanis – a konstruktivista komponálás egyik ismérveként – teljes gazdagsá-
gában tárják elénk a kép kompozíciós eszköztárát (1. kotta a 40. oldalon).
Mindjárt megismerkedhetünk tehát azzal a három fô építôelemmel, amely ki-
tartóan végigvonul a kép egészén: egy négy hangszer játékára épülô ostinatóval,
egy suttogó, beszéd- és énekhangokkal egyaránt operáló hatszólamú kórussal és a
zenekar maradék részének jobbára mellékszerepre ítélt, kísérô- színezô funkciójú
anyagával, amely permutáció útján létrehozott háromhangos motívumokra épül.
De egy- egy rövid gesztus erejéig a nôt szimbolizáló szólóhegedû és a férfit jelképe-
zô szólócselló is felbukkan itt.8
Az említett három alapkomponens közül egyértelmûen a huszonnyolc ütem
hosszan elterülô ostinato tekinthetô a legfontosabbnak. Bázisát egy kilenchangú
alapakkord adja. Mint azt az 1. kottán is láthatjuk, az akkord hangjai már a hang-
zat elsô megszólalásakor két, egymástól jól elkülöníthetô csoportba tömörülnek:
egyfelôl adva vannak a hárfa d és f, illetve az üstdob c és a hangok között ingázó
nyolcadtriolái, másfelôl a szordinált csellók és brácsák gisz, fisz, és cisz, g, h hango-
kon megszólaló tremolói.
Az alapakkord a mû folyamán más alakokban, transzponálva és dallamként ki-
terítve (horizontálisan) is felbukkan (tehát egyfajta hangkészletként is funkcio-
nál).9 A hangjaiból formált ostinato az általános vélekedés szerint viszont kizáró-
lag ott csendül fel, ahol a Férfi a történetben kívül kerül az idôn, és mozdulatlan-
ságra- passzivitásra van kárhoztatva.
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6 Ralph Paland: „Die Glückliche Hand” von Arnold Schönberg. Lucca: Libreria Musicale Italiana, 2001.
7 A kottapéldákat az Universal Edition, Wien szíves engedélyével közöljük.
8 Az utóbbiakat Naumann a wagneri vezérmotívumok után vezérhangszereknek (Leitinstrument) neve-
zi, in: Naumann 1988, 292.
9 Zenei szempontból mindez egyúttal azt is jelenti, hogy az alapakkordnak nincs egyetlen rögzített je-
lentése, s nem kizárólag az ostinatóért felelôs, hanem szerepe többször újradefiniálódik a mû folyamán.
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1. kotta
Az ostinato a világ változatlan lényegét jeleníti meg – vélekedik Ralph
Paland.10 Kijelentése azonban azt sugallja, hogy nem vesz tudomást arról, amit pe-
dig saját maga is említ: hogy tartalmilag csaknem mindenben az elsôhöz hasonlí-
tó utolsó kép nagy részébôl eltûnik az ostinato, s csupán rövid szakaszokra tér
vissza. Az opera végén semmi sem igazolja, hogy az ismét arccal a földön fekvô
Férfi passzivitásának az idôn kívüliség lenne az oka, hiszen nyoma vész a „transz-
cendens” szféra legfôbb szimbólumának.
Mit jelképez hát az ostinato? Csak egyvalami tûnik bizonyosnak: a kilenchan-
gú akkord elsô ízben pontosan akkor tûnik el, amikor a Férfi úgymond öntudatára
ébred, és a második képbe lépve megkezdi hiábavaló küzdelmét a Nô kegyeiért.
Újból pedig abban a tragikus pillanatban jelenik meg (200. ütem), amikor a kô rá-
esik a Férfira, és maga alá temeti ôt. Ezek alapján Paland megfogalmazásán úgy
módosítanánk, hogy nem változatlan lényegrôl és idôn kívüliségrôl, hanem az em-
ber sorsának megváltoztathatatlanságáról beszélünk.
De a megváltoztathatatlanságba végsô soron a halál (itt: a test és a remény ha-
lála) is beletartozik: „a mindig ugyanaz” elvét a végére mintha valamiféle belátás,
de legalábbis egyfajta „nincs tovább” érzés váltaná fel.
Vigadalmi zene
De térjünk vissza az elsô képhez. Itt még ugyanis úgy tûnik, hogy a három alap-
komponens által megformált változatlanság a végtelenbe nyúlóan tarthatna –
megtörésére valójában csak egy teljességgel kívülrôl jövô eszköz alkalmas.
Elsô megszólalásakor ezért a színpad mögül felharsanó vigadalmi zenének sok-
kal inkább kompozíciós szempontból van jelentôsége, semmint tartalmi okokból.
Megérkezése nemcsak amiatt váratlan, mert a színpad mögül szól. Természete-
sen egyfelôl dinamikai okok állnak a háttérben, hiszen a fúvósok „ormótlan” for-
tissimói egy végtelenül szelíd, piano pianississimo (pppp) hangkörnyezetbe har-
sognak bele. Másfelôl azonban stílusát tekintve is idegen elemeket vonultat fel az
anyag: Schönberg két eltérô metrikájú (3/8 és 2/4), könnyûzenei manírokkal
teletûzdelt réteget montíroz egymásra: egy részint keringôre emlékeztetô, de a
klarinét és piccolo parallel játékával a triviális fúvószenét is megidézô világot öt-
vöz egy, a triangulum és a cintányér által kísért, rézfúvós fanfárokra épülô, „elfer-
dített” indulóval (2. kotta a 42. oldalon).
Más kérdés, és a szöveghely helyes értelmezésével kapcsolatban nem elhanya-
golható tény azonban, hogy a színpad mögötti zenét aligha fogjuk vulgáris- szórakoz-
tató zeneként érzékelni. Schönberg kimondottan nagy feszültséget teremt a szöveg-
könyv és a zene között azáltal, hogy bár papíron jól felismerhetô – könnyûzenébôl
vett – elemekbôl építkezik, dallam- és harmóniakezelése teljeséggel atonális ma-
rad, és ezt a feszültséget az epizódot lezáró akkord és a mûvészi zene eszköztárá-
tól messzire távolodó gúnykacaj nemhogy oldja, de még tovább erôsíti.
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Ebben a formájában tehát a színpad mögötti zene kétségtelenül izgalmas
metazenei jelenség, de semmi esetre sem triviális, és nem szakad ki kellôképpen
hangkörnyezetébôl, legalábbis annyira semmiképpen sem, mint azt a librettó alap-
ján feltételeznénk. Kérdéses továbbá az is, hogy közvetlenül ez az „idegen” zene
okozza- e az addig a földön fekvô Férfi „ébredését” és átlépését a „földi” szférába.
Schönberg ugyanis már három ütemmel korábban diminuendót ír elô az ostinatót
játszó hangszerek számára, tehát megkezdi az elsô kép „lekeverését”.
A két kép (és ezzel a két világ) közötti váltás így egyszerre lesz kontinuus és várat-
lan, hiszen a színpad mögötti zene egy olyan folyamatosan halkuló „morajlást” szüntet
meg, amely könnyen lehet, hogy idôvel magától, a külsô hatástól függetlenül is elhalna.
Második kép
Ezért igazán váratlanul inkább az érheti a hallgatót, hogy a második képben min-
denféle tervezettségnek nyoma vész, az ostinato és az addigi konstans tempó
eltûnik, s egy csaknem ütemrôl ütemre változó mozgású és sebességû anyag veszi
kezdetét. Különösen az 58–88. ütemek közötti szakasz heterogén e tekintetben:
Schönberg nem kevesebb mint tizenöt alkalommal ír elô új tempót ebben a rész-
ben.
Adná magát a magyarázat, hogy a leginkább pantomimes- táncszínházi karak-
terrel rendelkezô második képben a zeneszerzô a színpadi történésekhez igazítot-
ta a mindenkori tempót. De a darab szóban forgó részében az összes többi zenei
paraméter is hasonló hektikusságnak és kiszámíthatatlanságnak van kitéve: hatal-
mas kilengések vannak a faktúrában, a dinamikában vagy éppen a ritmikában, sok-
szor a színpadi eseményektôl függetlenül is. Továbbá a melodika sem egységes:
nincsenek jól felismerhetô témák, illetve motívumok, sôt, lényegében semmilyen
ismétlésnek és fejlesztésnek sem találni nyomát.
Mi az oka tehát, hogy Schönberg a második képben teljesen „elfelejt” logiku-
san gondolkodni, és látványosan visszatér ahhoz a zenei prózához, amely például
a Várakozást jellemezte? A Férfi „földi” életének bemutatása indokolná ezt? Az ed-
digi legmeggyôzôbb válasszal Joseph Auner szolgált:11 doktori értekezésében a
muzikológus a mûhöz fennmaradt vázlatok alapján fényt derített arra, hogy valójá-
ban a második kép zenei anyaga az opera komponálásának legkorábbi, 1911- es fá-
zisához tartozik, márpedig Schönberg ekkor még javában antitradicionalista és
alogikus idôszakát élte, ideálja pedig, Adorno szavaival élve, „a traumatikus sokk
szeizmográfszerû rögzítése”12 volt. A szerzô céljai valószínûleg komponálás köz-
ben változtak meg: egyfelôl rá kellett jönnie, hogy egy olyasfajta üzenetnél, mint
amilyent e drámájának szán, a konstrukció tagadása és tiltása nem megoldható az
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egész kompozícióra nézvést. Másfelôl nyilvánvalóan szembesült azzal a zeneszer-
zés- technikai problémával is, hogy rendkívül nehéz atonális és atematikus eszkö-
zökkel hosszú és nagyszabású zenét komponálni.
Harmadik kép
Ha a második képrôl azt mondottuk, hogy abból Schönberg igyekezett minden logi-
kus- tematikus elemet kispórolni, akkor a harmadik kép egészérôl ennek épp az el-
lenkezôjét állíthatjuk: az elsô ütemtôl kezdôdôen tetten érhetô a megtervezettség.13
A kép legelején, miközben az aranymûvesmûhely megelevenedik, mintha egy
fugatót hallanánk kibontakozni: a fafúvósokon és a mélyvonósokon megszólal a
„Dux”, amelyet a 93. ütemtôl a „Comes” és a rövid kidolgozás követ. Úgy tûnik
tehát, fôként, hogy a Férfi egyelôre csak passzív szemlélôje az eseményeknek,
hogy a fúga itt a szorgalmas mesterembereket szimbolizálja, amely egybe is vág
Schönberg azon kijelentésével, amelyre akkori esztétikai- filozófiai nézetei ösztö-
nözték: vagyis hogy az ellenpont mûvi és intellektuális technika,14 amely a zene-
szerzést ésszel mûvelôk sajátja, de nem a saját ösztöneit és formaérzékét követô
géniuszé (3. kotta a 45. oldalon).
Ezt a feltételezést látszik maximálisan alátámasztani a folytatás is. Egy gene-
rálpauza után ugyanis, a 97. ütemtôl, éppen akkor tehát, amikor a szöveg szerint a
mûvészben megszületik valamiféle gondolat, a zeneszerzô négy ütem erejéig visz-
szatér az „ösztönös” komponálásra jellemzô kötetlen szerkesztésmódhoz. Ráadá-
sul a klarinét, a trombita és a cselló egyidejûleg megszólaló, egymástól azonban
teljességgel független szólói alatt az ostinato mint kompozíciós eszköz is visszatér:
a cseleszta, a hárfa, a xilofon és a fuvola (majd késôbb a vonósok) itt hallható re-
petíciói mintha azt jeleznék, hogy az álom és tehetetlenség világa azonos a kreati-
vitás és inspiráció eredôjével, a tudatalattival és az ösztönök szintjével (4. kotta a
46. oldalon).
Az inspiráció pillanatában ezek szerint Schönberg mûvésze a tudatalattit hívja
segítségül, s ez fogja az eszükkel alkotó kismesterek fölé emelni ôt.
A 101. ütem azonban alaposan rácáfol minderre. „Lehet ezt egyszerûbben is”
felkiáltása után mûvének (a diadémnak) megvalósításához a Férfi (Schönberg)
ugyanis a fugato elsô témáját továbbszôve lát hozzá, a témát motívumaira bontja,
és szekvenciákat képez belôle – szinte látjuk a zene hallgatása közben, hogy ötle-
tét miként önti formába. A szó szoros értelmében mesterként munkálja meg az
anyagot.
LI. évfolyam, 1. szám, 2013. február M a g y a r  Z e n e44
13 Hívjuk bárminek is a nagyformán belül ezt a 89. ütemtôl kezdôdô részt (a leggyakrabban trióval
kiegészülô scherzónak vagy fúgának nevezik), annyi bizonyos, hogy a racionális mozzanat a tétel egé-
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ami különben A szerecsés kéz egészére is igaz: a komolyabb kidolgozást igénylô munkát Schönberg
sem tudta olyan viharos gyorsasággal lefolytatni, mint ahogy azt a zenei próza elveit követô mûveivel
tette.
14 Idézi Auner: i. m., 328.
Így itt inkább Crawford azon állítása látszik igazolódni, mely szerint a kontra-
punkt a mûvész kreatív képességeit és energiáit jelképezi.15 Megítélésünk szerint
azonban még ennél is többrôl van szó. Schönberg a fugato visszacsempészésével
lényegében azt ismeri el, amit 1913 elôtt aligha tett volna: hogy a komponálásban
a tudatosságnak és a kidolgozásnak legalább akkora szerepe van, mint a sugallat-
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nak; hogy mûalkotás ezek nélkül nem létezik. Az ékszer ugyan ezek után a színpa-
don egyetlen kalapácsütéssel, tehát mondhatni villámcsapásszerûen készül el,
mindez mégsem képes elkendôzni a szöveg és a zene között addigra felhalmozódó
feszültséget és ellentmondást.
Második változás
Tartalmi és kompozíciós szempontból egyaránt a darab egyik legjelentôsebb pont-
jának tekinthetô a harmadik és negyedik képet összekötô Változás (200–203.
ütem), amely attól a tragikus pillanattól számítódik, amikor is a Nô által legördí-
tett kô a Férfira hull: szó szerinti ismétlésben itt szólal meg a színpad mögül a vi-
gadalmi zene a gúnykacajjal egyetemben, sôt, az elsô képben megismerttel azonos
felrakásban visszatér a mû eleji ostinato gerincét adó kilenchangú alapakkord is.
Érdekes filológiai adalék, hogy Schönberg eleinte egyáltalán nem akarta ugyanazt
az akkordot használni itt, mint az elsô alkalommal, s csak a munka elôrehaladtá-
val döntött ilyen karakteres visszatérés mellett.16
De csak látszólag ugyanolyan ez a visszatérés, s mégis más, mint ahogy az a tü-
körszimmetrikus építkezésbôl következne. Az akkord nem beúszik, s nem fokoza-
tosan crescendálva tér vissza, hanem olyan alakot ölt, amilyet korábban egyszer
sem: fortissimo robban be, mintegy tolakodóan helyet követelve magának a kívül-
rôl befurakodó s ugyancsak hangos vulgáris zene mellett. Két szempontból is
olyan dolog történik tehát e ponton, amely új értelmet ad a darabnak. Egyfelôl
Schönberg olyan kompozíciós eszközzel él, amely többi expresszionista és atoná-
lis darabjában egész egyszerûen elképzelhetetlen lett volna, s amely darabját a ze-
netörténeti múlthoz a legközelebb sodorja: a szó szerinti ismétléssel.
Ezt az ismétlést a legegyszerûbb a „mindig újra ugyanaz” elv zenei megfelelô-
jeként értelmezni. Másfelôl azonban a szó szerinti ismétlésbe „belerondító” ki-
lenchangú akkord döbbent rá, hogy már nem ugyanaz folytatódik innentôl, ami
eddig volt. A szerelem halála az álomvilágot és a kreativitást is kikezdi: a 205–212.
ütemekben a kromatikusan imbolygó alapakkord immár a megsebzett zseni szim-
bóluma, aki nem fog másodszor is ugyanabba a folyóba lépni – már az újrakezdés-
rôl való álmodozás lehetôsége sem marad meg számára. Az ostinato a kórus újbó-
li belépésével, a 214. ütemben elhal, és már csak pillanatokra tér vissza.
Lezárás
Az opera utolsó ütemei ismét csak kétértelmûségrôl és szemléletmódváltásról ta-
núskodnak. Úgy tûnik, hogy Schönberg elbizonytalanodik azt illetôen, mi jelenthe-
ti darabja számára a megfelelô lekerekítettséget – hogy mondanivalója mikor lenne
súlyosabb: ha a 252. ütem disszonáns fortissimójával érne véget, vagy ahogy véget
ér: egy mind dinamikájában, mind dallami irányultságában lefelé tartó, „összezsu-
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gorodó” zenei anyaggal, amelyet két, korábban az ostinato gerincét adó hangszer (a
brácsa és a cselló) egyenletes tizenhatodai kísérnek, mintegy megidézve a mû majd
minden jelentôs pontján szerepet játszó ostinatót (5. kotta).
Schönberg az utóbbi mellett döntött, de nem világos, miért tette: még na-
gyobb kárhozatra akarta- e ítélni a mûvészt azzal, hogy nem hagyta a végén kisza-
badulni a körforgásból, vagy éppen azt mutatta meg, hogy a mûvészet a földi- ma-
gánéleti bukást követôen sem hal meg teljesen, és pislákolva ugyan, de még él a
Férfi kreativitásának ôrlángja.
Persze a kétféle befejezés kérdése tisztán zenei szempontból is felmerül. A ne-
gyedik kép egésze, s fôképp az elsô képhez képest majd kétszeres hosszúságúra
nyúló kórusletét ugyanis nemcsak monumentalitásával, de a linearitásra utaló szá-
mos mozzanattal is a „szimfóniapártiak” azon érveit erôsíti, amelyekkel bizonyít-
hatóvá válik, hogy az opera utolsó része egy négytételes nagyzenekari mû fináléjá-
hoz áll a legközelebb.
Az elsô képben megismert, suttogó, énekelt és beszélt elemeket egyaránt tar-
talmazó „hibrid” csak egy nagyszabású, csaknem 30 ütemen át tartó fokozás után,
a 240. ütemben tér vissza, miután már minden kíméletlen kérdés fel lett téve a
Férfinak. Igen ám, de e változással párhuzamosan egy minden paraméterre kiterje-
dô egyértelmû decrescendo is kezdetét veszi. E lekerekítés az opera formájához a
körkörösség és spirál fogalmaival közelítôknek kedvez.
A mû legvégére rátelepedô csendben a 252. ütem fortississimo akkordja hatal-
mas segélykiáltásnak hat, s bár véget is érhetne vele a darab, nem ez történik, ha-
nem a kiáltás elhal, s ismét a baljós nyugalomnak adja át a helyét. E gesztusból bi-
zonyosan a „régi” Schönberg szól, aki az expresszionizmus egyik kedvelt kompozí-
ciós megoldásával operál: szélsôségesen ellentétes minôségeket állít szorosan
egymás mellé. Majdhogynem megismétli Sorsfordulat (Peripetie, Op. 16/4) címû,
alig három évvel korábban befejezett nagyzenekari darabjának zárógesztusát.
De ugyanitt már az „új”, konstruktív Schönberg is jelen van, akinek valóban va-
lamiféle nagyforma és az egyes önálló tételeket összetartó kohézió megtalálása is
a céljai között szerepelt. Bármit jelentsen is tartalmilag az utolsó három ütem,
missziója kompozíciós szempontból félreérthetetlen: jelezni azt a szerzôi felisme-
rést, hogy a személyeskedésen túllépô, „általános” és „nagy” mondanivaló nem
fejezhetô ki visszatérô elemek, tervezés és komplex struktúra nélkül. Hogy e
struktúra már a darab komponálása elôtt létezett- e, mint késôbb a dodekafon mû-
vek esetében, vagy Schönberg valóban az írás legkésôbbi szakaszában ismerte fel
szükségességét, e ponton nem lényeges. Az viszont annál inkább, hogy azzal,
hogy úgymond „rájátszott” olyan hagyományos zenei fogalmakra, mint a szim-
metria és a szimfónia, már felkészült saját korszakváltására. Persze a jövôrôl egye-
lôre csak homályos víziói voltak.
A szerencsés kéz kétértelmû helyekkel teli formája ezért egy olyan zeneszerzô di-
lemmáitól hangos, akiben a változtatni akarás már megszületett, de még nem ért
útkeresése végére; aki viszont immár olyannyira szomjazza a zenei fejlôdést, hogy
annak érdekében esztétikai- világszemléleti alapelveit is képes kockára tenni, és a
mûvét kikezdô tartalmi ellentmondásoktól sem riad vissza.
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The Question of Form in Arnold Shönberg’s Die glückliche Hand
Music history has often regarded Arnold Schönberg’s 1908–1918 period as a
unique phase inspired by expressionism. As a consequence musicologists point to
the characteristics of atonal music, such as aphoristic brevity, fragmentation and
the lack of thematic and motivic elaboration, and even its negation in works
ranging from miniatures to monumental compositions.
An only exception to this might be the one- act opera Die glückliche Hand
composed by the Viennese master between 1910 and 1913. From the outset
critics highlighted traces of constructive composition in this work. Some have
discovered the latent presence of a four- act symphonic form in the opera, while
others have pointed to the pre- compositional set and a structure built on a basic
chord, and as a result have regarded Schönberg’s one- act piece as a direct prede-
cessor of dodecaphonic- serial works. Even though some might not have agreed
that a musical form independent of dramatic action and stage direction existed in
the work, the view has been present until today that the composition is based on
rigorous and elaborate formal characteristics, which are in opposition to the myth
of the instinctual composition of atonal music. Does Schönberg’s work really stand
out from other compositions of this period? If so, can it be conceptualized as a
milestone and boundary which represents the birth of Schönberg as we know him?
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A felsôfokkal, a „leg”- gel nem árt csínján bánni. Talán nem túlzás azonban, ha Bar-
tók Paul Sacher megrendelésére írt, 1937. január 21- én Baselben óriási sikerrel be-
mutatott négytételes darabjának címét a zenetörténet legkülönösebbjei közt tart-
juk számon. Már az is kérdéses, melyik címvariánst fogadjuk el autentikusnak. Ér-
demes ehhez a mû kialakulásának történetét röviden vázolnunk – a legjobb
összefoglalás errôl Felix Meyernek a Sacher Stiftung fakszimile kiadásában közölt
elôszava.1 Bartók és Sacher 1929. január 30- án ismerkedtek meg személyesen,
amikor az IGNM svájci szervezete egy Bartók- estet rendezett. Sacher 1935- ben
egy baseli magánelôadáson, Müller-Widmannéknál hallhatta az akkor egészen új
5. vonósnégyest (Bartók ez alkalommal nem volt jelen), s úgy látszik, ennek az él-
ménynek hatására döntötte el, hogy felkéri a komponistát, írjon új mûvet a Baseli
Kamarazenekar fennállásának tizedik évfordulójára tervezett ünnepi koncertre.
Az 1936. június 23- i keltezésû levél „nem túl nehéz” („technisch nicht allzu-
schwierige”) kompozícióra tesz ajánlatot,2 amely alapvetôen vonószenekarra ké-
szülne, esetleg néhány más hangszerrel („für Streicher allein oder mit Zuzug
sonstiger Instrumente”). Az éppen Svájcban (közelebbrôl Braunwaldban) nyaraló
Bartók meglepô gyorsan, már 27- én válaszolt, s rögtön nagyobb apparátus ötletét
vetette fel: „für Saiten- und Schlaginstrumente (also ausser Streicher[n] noch Kla-
vier, Celesta, Harfe, Xylophon und Schlagzeug”),3 a továbbiakban pedig arról írt,
hogy bizonyos nehézségeket, például a ritmikaiakat nemigen lehet elkerülni. (NB.
figyeljünk fel a Saiten kifejezésre, Bartók csak a zárójelben ír Streichert). Augusz-
tus 31- én említi elôször Max Adamnak, a baseli zenekar titkárának az ideiglenes-
nek szánt, jobb híján adott címet, érdekes módon franciául (noha a levél nyelve
egyébként német): „Musique pour instruments à cordes, batterie et célesta (en 4
* A „Kedd délutáni zenetudomány” sorozat keretében a Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetemen 2012.
november 27- én elhangzott elôadás írott változata.
1 Béla Bartók: Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta. Faksimile des Partiturautographs und




mouvements).4 Szeptember elsején kiadóját, az UE- t is értesíti. Négytételes, kb.
24 perces mûrôl ír (korábban még csak 15 percrôl esett szó, 26 lett a vége), amely-
ben a vonósok mellett zongora, celesta, hárfa, üstdobok, xylophon szerepelnek
(„je ein Spieler”), illetve egyéb ütôk (sonstige Schlagzeug: ein Spieler”).5 Decem-
ber 22- én az immár véglegesnek szánt címet is megírja a kiadónak: „Musik für
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (in 4 Saetzen)”, azzal a kéréssel, hogy
a címlapon francia fordítás is legyen.6 A Baselben ôrzött kézirat címe ugyanakkor
mindössze ennyi: „Musik für Saiteninstrumente”, ez a címvariáns jelent meg a be-
mutató plakátján is.7 Az UE 1937- ben copyrightolt, 10888- as számú kispartitúrá-
ja egyforma nagyságú betûkkel írja a német és francia címverziót, batterie helyett
az ütôket percussionnak nevezi, tartalmazza a megfelelô ékezeteket, és vesszôket
is jelöl a megfelelô helyeken. A 10815- ös, nagyobb méretû partitúra, amely már jó-
val a háború után jelent meg, a német címet nagyobb betûkkel írja, mint a franci-
át, elhagyja a vesszôket és az ékezeteket. A Philharmonia- partitúra (Nr. 201) a
vesszôket átvette, az ékezeteket a francia címben elhagyta, s késôbbi kiadványá-
ban angol verzióval is bôvítette a sort: Music forStrings/ Percussion and Celes-
ta(?). Az Editio Musica licenckiadványában (Z. 9001) vannak vesszôk, nincsenek
ékezetek, és nincs angol felirat.
Tovább árnyalja a képet a magyar cím. Az elsô budapesti elôadást Dohnányi diri-
gálta a Filharmóniai Társaság zenekarának élén 1938. február 14- én. A koncert má-
sodik száma volt a „Zene húros hangszerekre, ütôkre és celestára”.8 Általában ezt a
verziót olvashatjuk könyvekben, elemzésekben, tanulmányokban is, bár olykor talál-
kozni a „Zene húros- , ütôhangszerekre és celestára” formával is, illetve a celesta ma-
gyaros írásával (például Tallián Tibor könyvében).9 A Bartók Írásai sorozat elsô köte-
tében, illetve a Bartók élete képekben címû kötetben pedig a cím „Zene húros hangsze-
rekre, ütôkre és celestára”.10 NB. figyelemre méltó, hogy olykor ugyanabban a
könyvben is elôfordul kétféle írásmód (lásd például Ujfalussy, Tallián).11
Mindez persze szôrszálhasogatás, legfeljebb annyiban érdekes, hogy ritkán
fordul elô egy mûvel kapcsolatban ennyi címbeli apró eltérés. Fontosabb azonban
két kérdés. Az elsô: Bartók miért maradt meg ennél a furcsa címnél (noha azt ide-
iglenesnek ígérte a Max Adamnak írt levélben), miért nem nevezte alkotását pél-
dául szimfóniának? A másik: miért ragaszkodott ahhoz, hogy a címben a celesta is
szerepeljen? Az elsô is megérne egy kisebb tanulmányt, ám számunkra itt és most
a második az érdekes.




7 Lásd többek közt: Bónis Ferenc: Élet- Képek. Bartók Béla. Budapest: Balassi Kiadó, 2006, 290.
8 Lásd a korabeli mûsorfüzetet. Bartók Archívum, Budapest, leltári szám: 2400/203.
9 Tallián Tibor: Bartók Béla. Szemtôl szemben. Budapest: Gondolat, 1981, 235.
10 Bartók Béla Írásai, Közr. Tallián Tibor., Budapest: Zenemûkiadó, 1989, 80.
11 Tallián: i. m. 235. és 336. (az utóbbinál: „Zene húroshangszerekre, ütôkre és cselesztára”). Ujfalussy
József: Bartók Béla. Budapest: Gondolat, 1965, II., 263.: „Zene húros- , ütôhangszerekre és celestára”,
383.: „Zene húroshangszerekre, ütôkre és celestára”.
2.
A celesta ugyanis alapjában véve ütôhangszer. Auguste Mustel francia hangszerké-
szítô 1886- ban hozta létre, tökéletesítve apja dulcitonját. Három- öt oktávnyi
billentyûzete van, a nagyobb méretû hangszerek a zongoráéhoz hasonlatos pedál-
lal is rendelkeznek, hogy meghosszabbítsák vagy azonnal tompítsák a hang zengé-
sét. A billentyû, akárcsak a zongorán, kalapácsokat mozgat meg, amelyek azonban
nem húrokat ütnek, hanem kis fém- (acél- ) lapokat. A hang éteri, égi – innen a
név. Úgy tûnik, elôször Ernest Chausson alkalmazta zenekari mûben (a Viharhoz
írt alkalmi kísérôzenében, a mû keletkezésének dátuma 1888). Csajkovszkij is ha-
mar használta egy szimfonikus költeményben (A Vajda, 1891), majd a Diótörôben
(1892). Szerepet kap Mahler 6. és 8. szimfóniájában, illetve a Dal a Földrôl partitúrá-
jában, késôbb Holstnál (Planéták), Schönbergnél (például Gurrelieder, Herzgewaechse
stb.) és számos operában (Tosca, Pásztoróra, Doktor Faust, Rózsalovag, Ariadné –
hogy csak a viszonylag korai alkalmazásokat soroljuk fel).
Hogy Bartók mikor ismerte meg a celestát, az Kerékfy Márton kutatásai alap-
ján aránylag pontosan tudható.12 Az elsô partitúra, amelyben szerepel, a Két kép
„Virágzás” címû, elsô tétele. A mû 1910 folyamán keletkezett, de az eredeti verzió-
ban még nincs ott a celesta 10 ütemnyi részlete (a megfelelô anyagot az elsô hárfa
játssza), a javítást Bartók 1912- ben, a Rózsavölgyi és Tsa kiadónál megjelent parti-
túra korrektúrapéldányába vezette be, piros ceruzával. A tétel a bemutatón (1913.
február 25.) már celestával szólalhatott meg. Ez tehát Bartóknál a celesta karrier-
jének kezdete. Az valószínûnek látszik, hogy Bartók az Operaház hangszerparkjá-
ban (illetve ami ezzel lényegében egyet jelent: a Filharmóniai Társaság Zenekará-
nak hangszerparkjában) láthatott elôször celestát. Emlékezzünk az imént felsorolt
mûvekre: Diótörô, Tosca, Rózsalovag. Csajkovszkij balettjét az Operaház csak megle-
pôen késôn, 1927- ben vette mûsorára.13 A Toscát viszont már 1903- tól,14 bár ez
esetben felmerülhet a kérdés, a celestát helyettesítették- e más hangszerrel (pél-
dául harangjátékkal). Az Operaházban ôrzött kottaanyag e tekintetben még alapos
vizsgálatra szorul. Ami sokkal valószínûbb: a Rózsalovag budapesti premierjénél –
ez egyébként alig hónapokkal követte a drezdait – már volt, kellett, hogy legyen a
zenekarnak celestája. A budapesti premier dátuma 1911. május 21.15 Bartók még
ezután komponálta a Kékszakállú elsô és második változatát (az elsôt szeptember
20- án zárta le, a második befejezését a kutatók 1911 végére vagy 1912 elejére te-
szik, különbözô érvek alapján). Celesta egyikben sincs. A piros ceruzás változta-
tás a „Virágzás” partitúráján tehát valószínûleg ennél késôbbre tehetô. A folytatás:
a Fából faragott királyfi, majd a Kékszakállú újabb változata 1917- bôl, amikor végre
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12 Kerékfy Márton: „Bartók hangszerelést érintô revíziói A Kékszakállú herceg vára partitúráján”. In: Zene-
tudományi Dolgozatok, 2009, 51–66.
13 A Budapesti Operaház 100 éve. Szerk. Staud Géza. Budapest: Zenemûkiadó, 1984, 458. A bemutató dá-
tuma 1927. XII. 21.
14 Lásd uott, 448. A bemutató dátuma 1903. XII. 1.
15 Lásd uott, 451.
reális közelségbe került a mû premierje, s ennek érdekében Bartók ismét elôvette,
kissé átdolgozta operáját, s annak három részéhez (3., 4., 6. ajtó, azaz kincsek, vi-
rágok, könnyek) írt celestaszólamot.16 (A véglegesnek tekinthetô változat a hú-
szas évek elején, immár a premier tapasztalatai után készült.) Van celesta továbbá
a Négy zenekari darab elsô és harmadik tételében, illetve a Táncszvitben, a Csodálatos
mandarinban, a II. Rapszódia zenekar- kíséretes verziójában, a két zongorára és ütô-
hangszerekre írt Szonáta zenekar- kíséretes változatában és a Hegedûversenyben.
3.
Sacher megrendelésének idején Bartóknak elég határozott elképzelése lehetett
egy új, nagyobb apparátust foglalkoztató mûrôl, illetve annak legalább két tételé-
rôl (erre még visszatérünk). Ez azonban nem jelenti azt, hogy az elsô ötletek pa-
pírra vetésétôl kezdve ugyanaz a koncepció vezette. A fennmaradt kézirat inkább
azt sugallja, hogy az elsô néhány taktust még azzal a gondolattal írta le, hogy vo-
nósnégyest alkot:
Vikárius László véleményét17 nem csupán a kottakép támasztja alá, hanem egy ér-
dekes hasonlóság is. Alban Berg Lírai szvitjének ötödik tételébôl való a következô
részlet (1. kotta).
Úgy hiszem, a hasonlóság önmagáért beszél: még az abszolút hangmagasság
is azonos. Bartók és Berg mûvészi (és személyes) kapcsolatára ezúttal nincs mód
kitérni (pedig volna mire). Az tény, hogy 1927. június 16- án Baden Badenben
ugyanazon a koncerten hangzott el a Lírai szvit, amelyen Bartók viszonylag új Zon-
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1. fakszimile
16 Kerékfy: i. m. 63
17 Vikárius László: Modell és inspiráció Bartók zenei gondolkodásában. Pécs: Jelenkor, 1999, 107–108.
goraszonátáját játszotta. A Lírai szvit különleges vonósszíneinek hatását Kárpáti
János már az 1927 ôszén komponált 3. vonósnégyesben is feltételezi,18 s eléggé
nyilvánvaló ez a hatás a 4. vonósnégyesben (1928). Hogy a rövid, a Berg- zenére va-
lószínûleg öntudatlanul emlékezô tételkezdemény mikor került papírra, nem tud-
juk. Ami tény: Bartók egy idô után eldönthette, mégsem kvartett, hanem nagyobb
apparátust foglalkoztató darab lesz a tételbôl, így írta elôször végig, itt- ott csak a
fontosabb szélsô szólamokkal (a belsôket ezeknél a taktusoknál ceruzával töltötte
ki). Vonószenekari tételt alkotott, de – és ez roppant érdekes – egy adott ponton
mindjárt üstdobbal együtt. A fentebb említett fakszimile kiadvány19 nagy erénye,
hogy bemutatja a javított, leragasztott korábbi verziót is, s ebbôl az látszik, hogy
Bartók a 34. ütemben már itt is megszólaltatta volna az üstdobtremolót (amely a
38. ütem elejéig tart). Az íráskép alapján ráadásul az üstdobszólam ugyan utóla-
gos hozzáadás (az ütemvonalak hosszabbítása jól látható – 3. ábra), de a kiegészí-
tést Bartók minden bizonnyal még azelôtt határozta el, mielôtt továbbment volna
a 35. ütemre, azaz a következô partitúrasorra. A 38. taktus után további szerepe
az üstdobnak a korai verzióban nincs, nincs cintányér sem a csúcspont tájékán. És
persze nincs celesta (2. fakszimile az 56. oldalon).
Röviden tehát az alábbiak szerint rekonstruálhatjuk a nyitótétel munkafolya-
matát:
1. Bartók felvázol egy fúgakezdeményt vonósnégyesre (terminus post quem
1927).
2. Elkezdi kidolgozni, immár vonószenekarra.
3. Rögtön feljegyzi a téma „tág” formáját is, még a hangról (3. fakszimile).
4. A 34. ütemnél rövid idôre elakad, megsemmisít taktusokat, és elhatározza,
hogy üstdobot is alkalmaz.
5. Folytatja a partitúrát, egyes részeknél csak a fôbb szólamokat jelölve.
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1. kotta (© 1937 by Universal Edition A. G., Wien / UE 34129)
18 Kárpáti János: Bartók vonósnégyesei. Budapest: Zenemûkiadó, 1967, 125.
19 Lásd az 1. lábjegyzetet.
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3. fakszimile
2. fakszimile
6. Ceruzával kitölti az üresen hagyott részeket.
7. Újra átnézi az anyagot, és jelentôsen kiegészíti az ütôs részekkel, beleértve
a celestát.
Az elsô öt munkafázis esetében csaknem biztosak lehetünk benne, hogy Bar-
tók folyamatosan haladt elôre. A hatodiknál, s fôként a hetediknél már felmerül-
het a gyanú, hogy a második tétel (sôt, esetleg további tételek) kidolgozása után
tért vissza a nyitódarabra, a leragasztások akár a finálé befejezése után is készül-
hettek, amikor Bartók már úgy ítélhette meg, hogy nincs elég ideje a nyitótétel
végleges alakjáról tisztázatot készítenie.
Az minden esetre valószínûnek látszik (Somfai László, aki még a fakszimile
megjelenése elôtt tanulmányozhatta a kéziratot, leírta annak papírfajtáit is, köny-
vében meggyôzôen érvel emellett),20 hogy legalább a második tétel ötlete (zongo-
rával stb.) már valamilyen szinten körvonalazódhatott, amikor Bartók megkapta a
megrendelést (NB. nem tartom kizártnak, hogy valamit sejthetett Sacher szándé-
káról már korábban is – tegyük fel Annie Müller-Widmann egy ma lappangó leve-
lébôl, amelyben a svájci barátnô az Ötödik kvartett sikeres elôadásáról, Sacher el-
ragadtatott véleményérôl számolt be). Egy negyedórás mûhöz a két tétel elegendô
lenne. (Sacher eredetileg négy komponistát kért fel, nyilván ez is magyarázza az
eredeti negyedórás idôhatárt – a tervbe vett Honegger- mû azonban nem készült
el.)21 Utóbb azonban, ha szabad így fogalmaznunk, a kompozíció tovább íratta ma-
gát, vázlatok készültek a harmadik és negyedik tételhez, majd Bartók ezeket is vé-
gigírta, az utolsó tételben felhasználva a tág- dallam ötletét, ami az elsô tételbôl vé-
gül kimaradt. A teljes partitúra befejezésének dátuma 1936. szeptember 7.
4.
Most érkezünk el, illetve vissza a fô kérdéshez. A kéziraton olvasható rövid címfel-
irat (Musik für Saiteninstrumente) nyilvánvalóan félrevezetô. Bartók, mint láttuk,
még a bemutató elôtt elhatározta bôvítését, vagyis azt, hogy visszatér a Sacher-
együttes titkárának egyszer már megírt, akkor franciául fogalmazott címhez, csak
ezúttal a német változat kerül majd az elsô helyre (lásd a kiadónak december 22-
én postázott levelet). Hogy a plakáton mégis a rövid verzió maradt, annak aligha-
nem az a magyarázata, hogy a januári hangversenyt már jóval december 22. elôtt
meghirdették, kiplakátozták. A „húros” („Saiten”) fogalomba belefér a zongora és
a hárfa is, ezeket tehát nem kell külön megnevezni. Az ütôket viszont igen. És a
celestát? Két eset lehetséges. Bartók nem tartotta igazi ütôsnek – hiszen valóban
nem „ütik” verôkkel. Ez ugyan kevésbé valószínû, mert a celesta megszólaltatása
hagyományosan az ütôszekció feladata a szimfonikus zenekarban, de nem is zár-
ható ki (például Schönberg sem sorolta a Gurrelieder partirtúrájában a celestát az
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20 Somfai László: Bartók Béla kompozíciós módszere. Budapest: Akkord Kiadó, 2000, 117. A papírfajták le-
írása a 106. oldalon található.
21 A koncert elsô részében Conrad Beck és Willy Burkhard mûvei hangzottak el, a második félidôt Bar-
tók mûve töltötte ki.
ütôsök közé). A másik lehetséges magyarázat, s magam inkább hajlok erre: Bartók
ily módon is igyekezett tudatni, hogy a celesta ebben a mûben számára különösen
fontos, semmilyen körülmények közt nem helyettesíthetô mással. Ebben a néze-
temben egyébként megerôsít a két zongorára és ütôhangszerekre írt Szonáta zene-
kar- kíséretes verziója, amelynek apparátusában ugyancsak szerepel a celesta – de
ezt Bartók ott nem tartotta szükségesnek a címben hangsúlyozni.
Miért fontos?
Nos, vegyük szemügyre az elsô tételt. Bartók maga fogalmazott (a kiadó kéré-
sére) ismertetôt új mûvéhez (kétszer is, mert az elsô verziót rossz címre postázta,
és ezért egy darabig elveszettnek hitte). Annak a verziónak az elejét idézem,
amely végül a partitúrában megjelent, s a Bartók írásai sorozat elsô kötetében ma-
gyarul is olvasható (az eredeti nyelve német).22 Az elsô tételrôl így ír Bartók: „Bi-
zonyos elvek szerint meglehetôsen szigorúan kezelt fúgafajta. Éspedig: a 2. szó-
lam egy kvinttel magasabban lép be, a 4. a 2.- hoz viszonyítva ismét egy kvinttel
magasabban, a 6., 8. ugyanígy stb., a 3., 5. 7. stb. ezzel szemben mindig egy kvint-
tel mélyebben. Miután mindkét irányban elérték a legtávolabbi hangnemet – Esz
– (a tétel csúcspontja), a további belépések a témát megfordításban hozzák, amíg
ismét elérkeznek az alaphangnemhez – A–, s ezután rövid kóda következik. NB 1:
Néhány egymásutáni belépés szûkmenetet ad, 2. más belépések a témát nem tel-
jes formájában, csak töredékesen szólaltatják meg.” Eddig az idézet. Bartókra jel-
lemzô szakszerû, szikár szavak. Minden további elemzés vagy ismertetés termé-
szetesen ebbôl indult ki. Kivételesen érdemes a hangversenykalauzt is idéznünk.
Pándi Marianne nemes egyszerûséggel fogalmaz. „A mû elsô tétele fúga, amely
egyetlen hatalmas ívben feszül a csúcspontig, majd onnan lefelé.”23 Noha Lendvai
Ernô elemzései (1955, illetve 1971)24 igen árnyaltak, és számos fontos megfigye-
lést tartalmaznak, voltaképpen hasonló alapsémát sugall az 1971- es analízisben
közölt ábra: crescendojelszerû szimbólum jelzi a felépülést, majd rövidebb decres-
cendo a második szakaszt.25 Ami a felépülést illeti, legfeljebb annyit lehet hozzá-
tenni, hogy a fúga con alcunelicenze értendô – ám erre Bartók eleve felhívja a figyel-
met, amikor nem fúgáról, hanem fúgafélérôl beszél. Érdekes különben, hogy csak
az elsô 8 belépésre hivatkozik (sôt, az elveszettnek hitt ismertetôfogalmazvány-
ban csak az elsô hétre), s innen stb.- t ír.26 Pontosan a hatodik- hetediktôl kezdve
lazul ugyanis a fúgatörvény, a belépések összecsúsznak, felcserélôdnek (a lefelé tá-
gulás egyszer csak megelôzi a felfelé valót, lásd a 33–34. ütemet), a cisz, gisz, illet-
ve lefelé b kezdetû belépés a mû hallgatójának már nehezen appercipiálható (alkal-
masint csak a téma töredéke jelenik meg, illetve a b és gisz esetében annak máso-
dik frázisa, lásd a 35–36. ütemet). A csúcspont elérése után valóban megkezdôdik
egyfajta visszafordulás, de egy idô után megszakad. Mintha szétmenne, felfeslene,
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felrobbanna a zenei szövet. A 64. ütemben egy nyolcad idôtartamáig minden szó-
lam szünetet tart, mégpedig egy „elröppenô” glissando után – szünetre korábban
csak a mû elején, a téma egyszólamú bemutatásánál volt példa. A következô taktu-
sokban a témának csak foszlányait halljuk, tükörfordításban, c- rôl, illetve fisz- rôl:
a zene szövete elvékonyodik, olykor mindössze egy vagy két hang szólal meg egy-
szerre. A kvintenként fel- , illetve lefelé építés a továbbiakban folytatódik, g és d, il-
letve lefelé h és e belépésekkel, majd mindkét irány eléri az a hangot. Csakhogy
a regiszter jóval magasabb, mint a mû elsô részében. (Erre különben Lendvai is
felhívja a figyelmet, s tartozunk az igazságnak azzal, hogy ô sohasem alkalmazza
a „leépülés” szót.) A lefelé irány pontosan azt a kis a- t éri el, amellyel a darab kez-
dôdött, tehát nagyjából a középregisztert, a felfelé irány a- ja pedig az addigi legma-
gasabb hang a darabban. A kettô egyszerre lép be, az alsó a téma eredeti formájá-
val, a felsô a tükörfordítással. S itt szólal meg a celesta is a maga éterien zsongó
clusterével. Ez négy ütemen át tart, utána megint szünet – ezúttal két nyolcadnyi
– következik, majd témafoszlányok, alap- és tükörfordításban, közülük az egyik
még a négyvonalas cisz- t is eléri (ez a legmagasabb hang az egész darabban).
A végsô zárlat pedig alap- és tükörfordítás együtt, egységes ritmussal, a- ról kezd-
ve, a- n végezve: egy oktávval feljebb, mint ahogy a tétel elindult. Mindezek alapján
azt kell mondanunk, hogy a tétel a csúcspont után ugyan kétségkívül visszamodu-
lál, de semmiképp sem azt az utat teszi meg fordítva és kissé gyorsabban- merede-
kebben, amit az elején megtett, hanem valami egészen mást. Most már csak szó-
kincs vagy fantázia kérdése, hogyan írjuk le ezt az utat. Átlényegülés? Felsôbb ré-
giókba emelkedés, amelyet bearanyoz a celesta – nélkülözhetetlen, semmi mással
nem pótolható – éteri hangja? Amely, a költôvel szólva, „kékítôt old az ég vizé-
ben”? Amely irracionálissá, emlékké teszi az addigi eseményeket? Vagy éljünk bi-
ológiai hasonlattal (Bartók szellemétôl ez nem esik túl távol). A szervezet, mond-
juk egy növény, elkezd növekedni, majd növekedése eljut a csúcsra, s ezzel elkez-
dôdik a pusztulás is, a kipattant bimbó azonban még virágot hajt (celesta), amely
ugyancsak elpusztul, csak egy mag marad utána (az utolsó ütemek rajzolata még
ezt is eszünkbe juttathatja), ami újabb kibontakozás ígéretét rejti.
„Virágzás”, immár nem impresszionisztikus módon, mint a Két képben, hanem
szinte tudományos alapossággal zenébe kódolva? Elismerem: ez szubjektív és tá-
madható hasonlat – és csak hasonlat. Az viszont kétségtelen, hogy a második tétel
„a falu tánca”.
5.
Bartók több írásában szól róla, néhol hosszabban is indokolja: a parasztzenét, illet-
ve annak legalább egy rétegét (amelyet szûkebb értelemben vett parasztzenének
nevez), „természeti” jelenségnek tartja (gyakran idézett mondat: „mi [értsd: mi
magyarok, azaz Bartók és Kodály] a természet után alkottunk, mert a parasztzene
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természeti jelenség”).27 A Két képben ezért kerül egymás mellé a „Virágzás” és
„A falu tánca” – a vegetatív természet és a legtermészetközelibb emberi létforma.
A Zene elsô két tételének két képe, mint az imént mondottam, tudományosabb,
szikárabb – illetve a Falu- rész nem romános, mint annak idején volt, hanem egyér-
telmûen magyaros (a fôtéma az új stílusú népdalok kupolázó struktúráját követi –
mellesleg közeli rokona a Mikrokozmoszban Falusi tréfa címen közreadott darabnak).
És Bartók ezúttal nem áll meg itt. A folytatáshoz, a hídformájú harmadik tétel-
hez (NB. Bartók a mûrôl írt ismertetôben használja elôször és utoljára a „Brücken-
form” kifejezést)28 számos elemzô éjszakai képet asszociál. Szabolcsi Bence gon-
dolatait érdemes idéznünk. Szerinte a teljes, négytételes kompozíció „a kezdô
fúgától a szilaj táncfantázián és egy éjszakai monológon át a himnikus dithiram-
busig ível, egymagában példázva a kor Infernóját és útját a Paradisóig”.29 Ujfa-
lussy „magános éji vízió”- ról szól.30 Kroó György különösen érzékeny leírással fo-
galmazza meg a Bartók kalauzban, hogy a tétel Bartók korábbi éjszakai zenéinek
közeli rokona volna.31 Somfai egy 1974- ben írt Hét zenemûve- tanulmányban in-
kább a bartóki hangszínkomponálás egyediségét emeli ki, mellette siratónak neve-
zi az ütôs bevezetô után megszólaló vonósdallamot, a folytatás ismertetésénél
pedig „Dante pokoljárásnak köreirôl”, illetve „bugyrairól” olvashatunk.32 Tallián,
miután leszögezi: „[a] harmadik tétel a bensôség zenéje”, Somfait idézi hossza-
sabban.33 Lendvai 1971- ben kiadott könyvében az egész tételt „mágikus termé-
szetzené”- nek nevezi, ugyanakkor az elsô vonóstéma sirató- , sôt „zokogó” jellegét
is hangsúlyozza, márpedig e kettô véleményem szerint nehezen egyeztethetô ösz-
sze.34 Bartóknál ugyanis az éji természet titokzatos ugyan, de sohasem tragikus,
szomorú, vagy riasztó. E tekintetben még szeretett és tisztelt Mesteremnek, Kroó
Györgynek is ellent kell mondanom. Az Éjszaka zenéje címû híres tétel a Szabadban
ciklusból a maga naturális természethangjaival (békák kuruttyolása stb.) és tilin-
kódallamával egyfajta ars poetica: a vegetatív természet és a „második” természet,
a falusi lét (a paraszti zene) ugyanolyan egységét hirdeti, mint a Két kép, csak ezút-
tal egyetlen tételen belül, s amit ehhez hozzátesz, az a szemlélôdô ember, a „mû-
vész” alakja, illetve a csendé (amit Bartók vibráló clusterrel jelenít meg – a csend
Florestan áriájában is „szól”, mellesleg Ives Central Park in the Darkjában is, ame-
lyet Bartók aligha ismerhetett). A másik kínálkozó példa, a 2. zongoraverseny las-
sútétele: a középrész éji természetzenéje voltaképp scherzo (igaz, nem a szó „tré-
fás” értelmében).
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Inkább azokhoz csatlakozom tehát, akik a tétel elsô (és a hídforma törvényei-
nek megfelelôen egyúttal utolsó) szakaszának vonósdallamát siratójellegûnek ér-
zik. Ezt az értelmezést talán azzal lehetne kiegészíteni, hogy a bevezetô ütôs szó-
lamok pedig azt jelzik: „kizökkent az idô”. A xilofon például (amelynek már hang-
színe is haláltánc- asszociációt, csontzörgésképzetet kelt) olyan ritmussal kezdi a
darabot, amelybôl nem derül ki a metrum, a lépték. Gyorsít és visszalassít, majd-
nem pontosan szimmetrikus oda- vissza képletet játszik: Messiaen ilyesmit nevez
„visszafordíthatatlan” ritmusnak (s tart idôtlen Isten- jelképnek, amelyben a mi
számunkra ezúttal az „idôtlen” a fontos; NB. gyorsan tegyük mellé: Bartók nyilván-
valóan nem ismerte a harmincas években még pályakezdônek számító Messiaen
zenéjét és elveit). Figyelemre méltó egyébként Bartók egy apró javítása. Eredetileg
negyedhang–negyedszünet–negyedhang–negyedszünet ritmussal kezdôdött volna
a xilofonszóló, Bartók pirossal javított: negyed–két negyedszünet–negyedre: a javí-
tás indoka alighanem éppen az lehetett, nehogy kiemelôdjön az ismétléssel egy
képlet, amely aztán viszonyítási alapot ad a további ritmikai történéshez:
Ha nem nézzük a kottát, fogalmunk sem lehet arról, milyen metrumban va-
gyunk, mi az alapegység. A következô belépô hangszer az üstdob. A második tétel-
ben gyakran átvezetôszerepet töltött be, ilyenkor egyenletes ritmusú dobolással
(nyolcadokkal) kötött össze részeket (a fináléban is lesz hasonló szerepe). Most
viszont meghasad a hangja, glissandóvá válik. Mintha ez is azt érzékeltetné: nincs
többé reális mértékegysége az idônek. Kifordult sarkaiból. Itt ismét kis kitérôt kell
tennünk. Üstdobglissando ugyanis a második tételben is elôfordul. A különbség
azonban tanulságos. Ott ugyanis a glissando határozottan vezet valahonnan vala-
hová: egy elôzôleg sokat ismételgetett hangról átcsúszik egy kis terccel feljebbire,
mintegy nagyobb nyomatékot adva az ütemkezdô indításnak. Bartók jelölése vilá-
gos (2. kotta a 62. oldalon). Ahogy itt is világos: a glissando elindul, lefelé (NB. a
vázlatban még felfelé indult volna), s még az ütem vége elôtt ér véget (amit áthú-
zott apróhang jelöl). Nincs célba vett ütemkezdô hang, maga az effektus a lényeg,
nem az, hogy hova vezet (3. kotta a 62. oldalon).
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4. fakszimile
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3. kotta (© 1937 by Universal Edition A. G., Wien / UE 34129)
Ezután kezdôdik a sirató, majd átvezetésként az elsô tétel kezdôgondolatának
idézete, pontosabban, a fixa ideáé (berliozi értelemben), hiszen a dallam (igaz,
csak tükörfordításban) a második tételben is megjelenik. A hídforma B és C részé-
nek leírása a legtöbb elemzôt költôi hasonlatokra ihlette, ezek – bár van köztük át-
fedés – eléggé különböznek. A B részben hangzik fel ismét a celesta (amely a má-
sodik tételben csak pár hangnyi szerepet kapott). Az elsô hegedû igen magas
fekvésû dallamához csatlakozik, azt szellemíti át, teszi irracionálissá, álommá vagy
vágyálommá, trillák és glissandók mellett illetve felett: a jellemzés megint szó-
kincs kérdése. Kroó „szellem- duett”- rôl,35 Lendvai „szirén- ének”- rôl beszél.36
Abban szinte minden elemzô egyetért, hogy a C rész még mélyebbre hatol. Ha el-
fogadjuk a dantei hasonlatot, ez volna az Inferno- látomás legsötétebb bugyra.
A csúcs- vagy inkább mélypont az 5/4- es metrumú szakasz, nagyjából a tétel köze-
pén (a kezdet 4/4, amely ideiglenesen 3/2- re vált). Az 5/4- es metrum mellesleg is-
mét felfogható a „kizökkent idô” újabb jelzésének. Mert nem a normálisnak te-
kinthetô 4- es vagy 3- as (6- os) osztás, és nem olyan hajlékony, állandóan változó,
a természet biológiai rendjét vagy látszólagos rendszertelenségét követô metrum-
és ezáltal hangsúlyrend, mint amilyen a nyitótételben volt. Inkább merev és ke-
gyetlen, erôszakos antirend, amely (bár csak ideiglenesen, de) mindenek felett át-
veszi az uralmat. Egy hat hangból álló akkord fölött egy öt hangú, egyenletes
negyedekbôl álló téma szólal meg itt, mint Lendvai figyelmeztet rá, 11 féle hang
szól (egyedül a tételt záró fisz marad ki) elôször forte dinamikával – zongorán, hár-
fán, celestán. A következô (47.) taktusban a dinamika fenyegetô fortissimóvá erô-
södik, a témát a vonóskar egy része is átveszi, a színhangszerek (celesta, hárfa) vi-
szont elmaradnak. Ami eddig csak ködbôl elôlépô rémlátomás volt, szinte nyers
valósággá erôsödik (a kínálkozó történelmi analógiákat mellôzöm, ne feledjük,
1936- ban vagyunk). A 48. ütemben a téma pontos rákfordítása hangzik fel, piano,
majd az alap- és rákforma közt egyfajta küzdelem kezdôdik, amelybôl a „támadó”,
vagyis az alapforma kerül ki gyôztesen. Az 55. ütemben ismét csatlakozik a celes-
ta, szûkmenetû kánon kezdôdik, a félelmetes vízió mintha fokozatosan eltûnne,
feloldódna. Talán ez az a pillanat, amikor említenem kell Grabócz Márta sajátos,
az imént mondottaktól ugyan eltérô, de velük nem éles ellentétben álló értelmezé-
sét.37 Ô abból indul ki, hogy Bartók hídszerkezetû tételei általában úgy épülnek
fel, hogy bennük az A rész az egyéniség (a lírai „én”) hangját (magánydalát,
szemlélôdését stb.) szólaltatja meg, a B pedig természetzene; a C ismét az egyéni-
séget juttatja szóhoz és így tovább, persze úgy, hogy a mû során a kettô egyre in-
kább átszínezi egymást. A Zene harmadik tételében a C résznél például kevered-
nek, és „egyénként” nem az eredeti „Ich” kap hangot, hanem annak torz változa-
ta, egyfajta fabábszörnyeteg (Grabóczot az 5/4- es metrumú szakasz motívuma a
Fából faragott királyfi bábújának merev zenéjére emlékezteti). Az értelmezéssel
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majdnem egyetértek – csak ez esetben nehéz az alap- és rákforma elég nyilvánvaló
harcát megmagyarázni. A bábbal önnön árnyéka szegülne szembe?
6.
Mint pár mondattal feljebb szó volt róla: a harmadik tétel záróhangja fisz. A Kék-
szakállú kezdôhangja és zárótonalitása fisz (az opera kétségkívül fisz- mollban
fejezôdik be, bár nem fisszel, azaz nem mondatvégzô ponttal, hanem a domináns
cisz ismétlésével, vagyis sejtelmes három ponttal, kvázi nyitva maradva). Örök,
idôtlen éjszaka. A finálé mindenekelôtt visszaállítja, mondhatni „visszazökkenti”
az idôt, eleinte negyedtriolás, majd nyolcadokká gyorsuló pizzicatoakkordjaival.
Fôtémája körtáncjellegû, fényes A- dúrban, sôt A- lídben, további témái is többnyire
táncosak, tréfásak, játékosak (határozottan magyaros- pentaton jellegû és gyermek-
dalszerû is akad). A fixa idea kromatikus dallama diatonikussá tágul, C alaphang-
gal, de a természetes felhangsor törvényeihez alkalmazkodva fisszel és b- vel (mint
a Fából faragott királyfi elején), s szinte himnikussá válik. Talán nem Paradiso- kép
ez, de minden esetre hallatlanul optimista zene. Tallián Tibor vet fel egy érdekes
és kissé kényes kérdést ezzel kapcsolatban: „Nehéz tárgyszerûen kifejteni, hogy a
Zene programatikus négytételességét, hetedikszimfóniás A- dúrjának optimizmu-
sát mi óvja meg oly támadhatatlanul a banalitástól.”38 Szerinte elsôsorban az elôz-
mények, vagyis az, hogy „Bartók nagyon mélyrôl hozza fel tanulságát”. Magam eh-
hez hozzátenném: és a celesta. A mû vége felé, a 230. ütem táján (a tétel teljes ter-
jedelme 285 taktus) akad egy váratlan összeroppanás. Majdnem a teljes vonóskar
borzongató trillát játszik, utána 3 ütemnyi Adagio következik, amely ha nem is
hangról hangra, de jellegében a harmadik tétel (Lendvai szerint) zokogó siratóját
idézi. A szólócselló cadenzája után a rövid Allegro szakasz mintha harcba indulna
az elveszett boldogság visszaszerzéséért – csakhogy a célba vett fôtéma helyett an-
nak egyenletes negyedtriolákká simított égi változata szólal meg, hárfán és
celestán. Mintha azt sugallná: a körtánc s mindaz, amit a fináléban az összeroppa-
nás taktusai elôtt hallottunk, csak vágyálom volt, illúzió, nincs köze a realitáshoz.
Erôteljes talpas pizzicato indítja a strettát, amely ezekután éppen annyira optimista,
mint amennyire a madáchi Tragédia befejezése az: „ember küzdj, és bízva bízzál”.
7.
Felmerülhet a mondottak után a kérdés: a mû – a lehetô legabszolútabb muzsikát
sejtetô címe ellenére – mennyiben tekinthetô rejtett- titkolt programzenének?
„Rejtett- titkolt program” – ez persze fából vaskarikának látszik. Hiszen a program-
zenének éppenséggel lényege volna, hogy a zeneszerzô írásos magyarázatot ad a
mûvéhez, vagy legalább hivatkozik valamilyen ihletô irodalmi, képzômûvészeti al-
kotásra, történelmi eseményre. Más a helyzet azonban, ha abban a széles sávban
gondolkodunk, amelyet Schumann „poetische Musik”- ként jellemzett, s amelyet
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Ludwig Finscher egy véleményem szerint igen fontos, 1979- ben publikált tanul-
mányának címében így fogalmaz: „Zwischen Absoluter und Programmusik”.39 Eb-
be a kategóriába még olyan szerzôk egyes mûvei is besorolhatók, akik élesen elle-
nezték a liszti programzenét (például Brahmséi).40 Tény, hogy Bartók a fiatalkori
Kossuth szimfónia kissé naiv programja után mûvei költôi tartalmáról a nyilvános-
ság elôtt szinte semmit sem árult el (azon kívül, hogy olykor darabjaiban, jellem-
zôen zongoramûvekben az elôadó, illetve a hallgató képzeletét némiképp orientá-
ló címeket adott, mint például „Perpatvar”, „Kicsit ázottan”, „Mese a kis légyrôl”,
„Falusi mulatság” stb.); a kiadó kérésére fogalmazott rövid ismertetései csak a forma
leírásával és technikai részletekkel foglalkoznak (ahogy a Zene esetében is tapasz-
talhattuk), s még privát körben is ritkán nyílt meg. Valójában csak egy ilyen esetet
ismerünk, azt, amelyet Sándor György hagyományozott az utókorra a Concerto ne-
gyedik tételével kapcsolatban (durva csizmás emberek stb.),41 de Bartók Péter visz-
szaemlékezései alapján azt kell mondanunk, ennek is kétes a hitelessége.42 (Viká-
rius László például egyenesen fabulációnak minôsíti Sándor György szavait).43
Számos Bartók- kompozíció zenei utalásait azonban lehetetlen félrehallani. Gon-
dolok itt a 3. zongoraverseny lassútételének Beethoven- allúziójára (a felgyógyult
beteg hálaénekére), a Concerto Kékszakállú- allúziójára (könnyek tava), III. tételé-
nek téveszthetetlenül magyar siratóhangulatára vagy, hogy megint a 3. zongora-
versenyre hivatkozzam, az elsô tétel kezdetére, amely elég leplezetlenül erdôzson-
gás, E- dúrban, à la Wagner (Siegfried), fölötte a zongorán olyan verbunkos dallam-
mal, amely a Fából faragott királykisasszonyát juttathatja eszünkbe. Talán elég még
egy példa. A Táncszvitrôl alapos okkal sejtjük, hogy egy koncepció jegyében fogant.
Eredetileg egy olyan ideális ország zenei képe lett volna, amelyben a népek, még-
pedig konkrétan a volt Nagy- Magyarország népei testvérré válnak, de magyar veze-
téssel (hiszen a részeket összekötô ritornell téveszthetetlenül magyaros karakte-
rû). Újjáéledô Nagy- Magyarország titkos álma, Trianon után. (Mellesleg szólva Ko-
dály ugyanezen a koncerten bemutatott Psalmusa is felfogható, legalább részben, a
megcsonkított ország, a magyarság panaszának s könyörgô imájának). Bartók
azonban a tervezett- felvázolt szlovákos epizódot feltehetôen zenei okokból kihúz-
ta.44 A konkrét politikai üzenet ezzel elveszett, feloldódott egy általánosabban
(Kodályé pedig egy személyesebben). A Zene esete ennek némiképp a fordítottja.
A vonósnégyesként felvázolt, majd vonószenekari mûvé alakított mû (nem ismét-
lem meg a keletkezéstörténet részleteit) fokozatosan, az alkotómunka során
telítôdhetett olyan költôi tartalommal, amely kezdetben még aligha merült fel Bar-
tók képzeletében. Talán ezért is kerül zavarba az elemzô, ha a négy tételhez vala-
milyen egységes narratívát igyekszik társítani. Katasztrófa, sirató, kifordult idô –
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44 Bartók Béla: Tánc- suite. Közr. Bónis Ferenc. Budapest: Balassi Kiadó, 1998.
és csakazértis optimizmus, a harmadikban és negyedikben? Igen. Vidám, békés fa-
lu tánca, majd katasztrófa stb., stb. Igen. Virágzás (vagy egyéni sors?) és Falu tán-
ca, új módon az elsô kettôben? Talán. De együtt a négy? Az elsô tételben még a
kettôs vonóskar ötlete sem jelenik meg. És nincs zongora, hárfa, xilofon. Szókincs
és fantázia kérdése volna egy összefüggô, törésmentes, rejtett történet (az angol-
szász zenetudományi irodalomban meghonosodott kifejezéssel élve „plot”) meg-
fogalmazása? Ha igen, ünnepélyesen bejelentem, hogy ezen a ponton csôdöt mon-
dott a szókincsem és a fantáziám. Maradjunk annyiban, hogy igenis van közös
nevezô, szoros tartalmi összefüggés a tételek, a képzeletbeli regény fejezetei közt.
A tematikus utalások, természetesen. A berliozi fixa idea. És nem utolsósorban a
címben is kiemelt ütôhangszer, a celesta.
8.
Rövid coda kívánkozik még a mondottak végére. Lendvai Ernô vetette fel a gondola-
tot, már 1955- ben közzétett elemzésében,45 hogy Bartók nagyobb szabású mûvei, je-
lesül a két zongorára és ütôkre írt Szonáta s a Zene egyes tételei az aranymetszés-
arányt követik. Feltehetôen azt kívánta ezzel bizonyítani, hogy Bartók mûvészete
semmilyen tekintetben nem marad el a kora ötvenes évek darmstadti fesztiváljain fa-
vorizált poszt- weberni szerializmus tudományos- matematikai alapon konstruált
mûvei mögött, sôt, éppenséggel felülmúlja azokat, miután nem önkényesen kimó-
dolt, hanem természet adta törvényeket követ (legalább ösztönösen, ami bizonyos
szempontból még nagyobb és titokzatosabb alkotói erénynek tekintendô). Hogy ez
a tetszetôs, szívet melengetô teória gyenge lábakon áll, arra az idôk során sokan rá-
mutattak. Nem az a fô baj, hogy az elsô tétel csak 88 ütembôl áll, ami eggyel keve-
sebb a Fibonacci- féle számsor szerint kívánatos 89- nél – egy néma zárótaktust,
ahogy Lendvai javasolja,46 a tételhez valóban hozzáképzelhetünk. Nagyobb problé-
ma, hogy Lendvai ütemekben számol – noha a taktusok metruma (ezáltal terjedel-
me) sûrûn változik (akad 5/8- os és 12/8- os is). Ha az egyedül lehetséges mértékkel,
az egy nyolcadnyi értékkel számolunk, a fô metszet nagyjából ugyanoda esik, mint
az ütemszámszámolásnál (az 55. ütem tájára), a többi (a hangfogó le- , majd újbóli
felvétele stb.) nem, az eltérés néha elég jelentôs. És a celesta pár üteme semmilyen
számolással nem feleltethetô meg az aranymetszésaránynak, kisebb- nagyobb szele-
teinek. Ha tehát elfogadjuk azt az értelmezést, hogy a celestaszín megjelenése külö-
nösen fontos, tartalmi mozzanata az elsô tételnek, egyúttal azt is be kell látnunk, az
aranymetszésarány némi véletlen és hozzávetôleges egybeeséstôl eltekintve nem ját-
szik szerepet a tétel formai felépítésében. Bartók, fájdalom, nem gondolkodott Fibo-
nacci- számokban. Sem tudatosan, sem ösztönösen, titokzatos földöntúli erôktôl ve-
zérelve. Ô mindössze a korról, Magyarország vagy talán az egész civilizált világ sor-
sáról mondta el hangokba kódolt véleményét. Félelmeit és ingatag- tétova reményét.
Húros hangszerekkel, ütôkkel és celestával. De azért ez sem kevés.
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In 1936 Paul Sacher asked Béla Bartók to compose a new work for the celebratory
concert to be organized to mark the tenth anniversary of the Basel Chamber
Orchestra. Bartók replied very promptly; apparently he already had plans for a
fairly large- scale piece, so this commission was opportune. From the surviving
manuscript material the genesis of the work is clearly traceable. When he wrote
down the first few bars Bartók may still have had in mind a string quartet, but he
soon altered it to a string orchestra apparatus, and in fact while he was writing bar
35 of the first movement he decided to use timpani as well. As he composed the
second movement he added further instruments to the apparatus, and he referred
to these in his reply to Sacher. It is also clear that to begin with he wrote the
whole of the first movement without the celesta part. In the end the title of the
work was rather peculiar: „Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta”
(„Music for Strings, Percussion and Celesta”) or the French translation of this
(with minor discrepancies, with or without diacritics and accents, in various
editions of the parts, the spelling in the different Hungarian translations being
even more diverse). The question may be raised, why in the title is separate
mention made of the celesta, which is generally ranked in the percussion section
of symphony orchestras (similarly to the glockenspiel with keyboard). Did Bartók
not regard it as a proper percussion instrument? This cannot be ruled out. It is
possible, however, that in this work the tone colour of the celesta was of parti-
cular importance to him, and also that under no circumstances should this instru-
ment be replaced by any other (for instance, the above- mentioned glockenspiel).
The work is undoubtedly not programme music, but cannot be categorized as
so- called „absolute” music either. The role of the celesta, however, may be the
very thing that provides a basis for deciphering its presumable or conjecturable
poetic content and message. At the same time, the role of the celesta in the first
movement warns us that the widely prevalent belief about the importance in
Bartók’s works of the golden section and ratio and the Fibonacci numbers (of
which in fact this movement would be the main piece of evidence) is an admit-
tedly attractive but probably baseless theory.
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Kerékfy Márton
EGY ELVETETT NÉPZENEI KOLLÁZS*
Ligeti György: Hegedûverseny, elsô változat, elsô tétel (1990)
A Hegedûverseny (1990–1992), akárcsak Ligeti 1985 után komponált valamennyi
nagyszabású mûve, hosszas vajúdás után született meg. A Zongoraverseny 1986-
os elsô elôadásához hasonlóan a Hegedûverseny 1990. november 3- i kölni ôsbe-
mutatója is részleges volt, hiszen a tervezett öt tételbôl csupán három készült el
addigra.1 Ám míg a Zongoraverseny esetében Ligeti utólag alig módosított a
meglévô három tételen, csupán megtoldotta ôket további kettôvel, addig a Hege-
dûversenyt alapos revíziónak vetette alá: megváltoztatta a tételek sorrendjét, és új-
raírta ôket.2 Tulajdonképpen három új tétel keletkezett: a nyitó- , a második és a zá-
rótétel. Az eredeti elsô tételt eldobta, a másodikat revideálta, és áthelyezte a har-
madik mögé, csupán a harmadik tételt hagyta meg korábbi helyén, habár némileg
módosított formában (1. ábra).
E mélyreható átalakítás okairól Ligeti nem sokat árult el. Az 1992 októberé-
ben, a végleges változat bemutatójának alkalmából Louise Duchesneau- val folyta-
tott beszélgetésben csupán annyit mondott, hogy az új változat komponálása so-
rán Haydn példáját követve igyekezett elkerülni a szükségtelen bonyodalmakat, s
így közelebb került a képzeletében élô ideához.3 Egy 1991 decemberében, vagyis
még az új változat írása közben adott interjúban azonban bevallotta, hogy a túl-
zott komplexitáson kívül más oka is volt a mû újraírásának:
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1 Lásd a Hegedûverseny elsô változatának ôsbemutatójára írott kommentárt in: Ligeti György válogatott
írásai. Közr. Kerékfy Márton, Budapest: Rózsavölgyi és Társa, 2010, 441.
2 Vö. Jonathan W. Bernard: „Rules and regulation. Lessons from Ligeti’s compositional sketches”. In:
Louise Duchesneau–Wolfgang Marx (eds.): György Ligeti. Of Foreign Lands and Strange Sounds. Wood-
bridge: The Boydell Press, 2011, 157. Ugyanebben a kötetben Richard Steinitz részletesen vizsgálja a
Zongoraverseny keletkezését: À qui un homage? Genesis of the Piano Concerto and the Horn Trio, 169–212.
3 Louise Duchesneau: „György Ligeti on his Violin Concerto”. In: Ligeti Letter, 2 (1995), 3–4. A beszél-
getés szerkesztett változata magyarul is olvasható: „Hegedûverseny (végleges változat)”. In: Ligeti
György válogatott írásai, 442.
Az nem sikerült, hogy a Hegedûverseny komplex polifóniájában túl sok réteget és metri-
kai bonyodalmat alkalmaztam, ami túlzottan kaotikus végeredményhez vezetett. Ez az
egyik oka a darab újraírásának. A másik a mû meglehetôsen népies jellege: talán nosztal-
giából túlságosan közel kerültem a magyar népzenéhez, és ennek a megközelítésnek ma
már azt hiszem, nincs többé létjogosultsága.4
A Hegedûverseny eredeti és végleges változatát összehasonlítva egyértelmû-
nek látszik, hogy Ligeti mindkét kritikája – a „túl sok réteg és metrikai bonyoda-
lom”, valamint a „meglehetôsen népies jelleg” – mindenekelôtt az elsô tételre vo-
natkozik. A metrikai komplexitás és a népies jelleg a nyitótétel két alighanem
legszembeötlôbb vonása, amely már elsô hallásra is feltûnik.5 Épp ezért tûnhet kü-
lönösnek, hogy a versenymû elsô változatához írt, viszonylag részletes kommen-
tárjában a zeneszerzô alig érintette az etnikus hatás kérdését. A mû harmóniavilá-
gának ismertetése után kijelenti: a szokatlan hangolások alkalmazásának célja
„nem az idegenszerûség, hanem az összetettség”, s ha „egyáltalán elôfordulnak
ebben a versenymûben egzotizmusok, azok csak utalásokként vannak jelen”.
Majd zárójelben hozzáteszi: „(A folklorisztikus jelleg bizonyosan jelentkezik az
elsô tételben – magyar, közelebbrôl erdélyi hazám iránti hódolat gyanánt.)”6
Valójában a „népies jelleg” az elsô tétel korai változatának egyáltalán nem
amolyan járulékos, másodlagos vonása, hanem egy olyan zeneszerzôi idea eredmé-
nye, melyben a különbözô etnikus dallamok kifinomult felhasználása, illetve az
azokra történô utalások abszolút központi szerepet játszanak. A tétel hat zenei
anyaga vagy témája közvetlen összefüggésbe hozható a magyar és a román népze-
nével; ezekbôl Ligeti egy egyre bonyolultabbá váló négy és fél perces kollázst épít
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1. ábra. A Hegedûverseny két változatának összefüggése (áthúzás jelöli az elvetett tételt és kurziválás az újonnan
komponált tételeket)
(a hat zenei anyagot és népzenei forrásaikat lásd a Függelékben a 73–75. oldalon;
a tétel felépítését a 76–77. oldalon). Az alapul vett népdalok némelyikén alig vál-
toztatott a zeneszerzô, másokat azonban olyan mértékben átalakított, sôt eltorzí-
tott, hogy azok csak nehezen ismerhetôk fel. Ám Ligetinek a komponálás során
készített, rendkívül sok etnikus forrásra utaló szöveges jegyzetei alapján ezek is
azonosíthatók.7 A továbbiakban magam is az ô megnevezéseit fogom alkalmazni
e forrásdallamokra.
A tétel hallgatása közben alighanem a (b) dallam a legszembeötlôbb és a leg-
könnyebben azonosítható: ez a Dunaparton van egy malom szövegkezdettel közis-
mert régi stílusú magyar népdal némileg módosított változata. Vázlataiban Ligeti
olykor Dunántúli címen hivatkozik rá, amely elnevezés egyaránt vonatkozhat a szö-
vegre és a dallam jellegzetes „dunántúli tercére”. (Különös módon azonban a
komponista nem használja ki a dallam e nem temperált hangjában rejlô lehetôsé-
get, jóllehet a mikrotonális eltérések az egész mû harmóniavilágában kulcsszere-
pet játszanak, szándékoltan „piszkos” hangzást idézve elô.)8 A Hegedûversenyben
csupán annyiban módosul az eredeti népi dallam, hogy a második sor zárlata el-
marad, így a 2. és 3. sor összevonódik. E dallam többnyire igen magas regiszterben
szólal meg, ami a jellegzetes cifrázatokkal együtt a népi furulya hangzását idézi fel.
A kéziratos partitúrában „cantus firmus”- ként jelölt (f) dallam szintén köny-
nyen felismerhetô. Forrása az az új stílusú magyar népdal (Kisangyalom rácsos- rezes
kapuja), amelyet Ligeti 1955- ben a Mátraszentimrei dalok 2. darabjaként dolgozott
fel kétszólamú gyermekkarra. A jegyzetekben olykor Mátraszentimrei („behívó”) cí-
men szerepel, ami a szöveg tartalmára, egy bevonuló ifjú búcsújára utal. A dalla-
mot Ligeti nem idézi eredeti alakjában, hanem – néhány kisszekund- lépést nagy
szekunddá, valamint nagyszekund- lépést kis szekunddá alakítva – megváltoztatja
annak hangközszerkezetét, s így elidegeníti a melódiát.
Nehezebb ráismerni az (e) dallam forrására, mivel azt Ligeti nem idézi teljes
egészében, csupán néhány jellegzetes fordulatát használja fel lelassított, szabad
ritmizálásban. A forrásdallam az Az hol én elmegyek kezdetû jól ismert, régi stílusú
parlando- rubato népdal. Az egyik kompozíciós jegyzetben Ligeti kivételes módon
nemcsak a szöveg kezdôszavait jegyezte fel, hanem a népi dallam elsô sorát is, jól-
lehet egy jellegzetes eltéréssel: a záróhangot egy kis szekunddal magasabbra írva.
Ez az apró, de nagy jelentôségû eltérés bizonyosan nem lehet véletlen, hiszen ez-
által az eredetileg pentaton dallam egészhangúvá alakul, és Ligetinek épp erre van
szüksége. A teljes elsô tétel harmóniai koncepciója ugyanis két pilléren, egyrészt a
két komplementer egészhangú hangkészleten, másrészt egy pentaton hangkészle-
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ten alapul. A népi dallam motívumaiból Ligeti „végtelen”, expresszív dallamvona-
lakat hoz létre. A dallamot, amely elsô megjelenésekor (21–33. ütem) a trombita
és a harsona kvintpárhuzamában még inkább csak a háttérben szól, másodszorra
már az igen magas regiszterben, szenvedélyesen játszó szólóhegedû szólaltatja
meg (33–43. ütem).
A (c) dallam, amely elôször az 1. kürtön szólal meg, kizárólag természetes fel-
hangokat tartalmaz, és nyilvánvalóan azoknak a román havasikürt- szignáloknak a
reminiszcenciája, amelyekkel Ligeti a bukaresti Folklór Intézetben végzett kéthó-
napos népzenei kutatómunkája során találkozott 1949- ben,9 s amelyeket 1951- ben
komponált zenekari mûve, a Román koncert III. és IV. tételében fel is használt.
A Hegedûversenyhez készült jegyzetek között számos olyan található, amely arra
utal, hogy Ligeti a természetes kürtfelhangokkal a bucium hangzását kívánta meg-
idézni.10
Szöveges jegyzetei némelyikében Ligeti mind az (a), mind a (d) dallamra Pár-
nás táncként hivatkozik, amely a lakodalom folklórjához tartozó, mind magyar,
mind román területen ismert tánc- és dallamtípust jelöl.11 A (d) dallam, ahogyan
a 15. ütemben a szólóhegedûn elôször megszólal, valóban élénk táncdallam be-
nyomását kelti. Egy olyan sztereotip motívumon alapul, amely abból a román
táncdallamból származik, amelyet Ligeti 1950- ben Párnás tánc címmel dolgozott
fel a nôi és férfihangra, valamint cigányzenekarra készített tíztételes, kiadatlan,
Román népdalok és táncok címû ciklus 6. számaként.12 A Hegedûversenyben a motí-
vumot úgy alakítja át, hogy a dallam illeszkedjék az egészhangú készletbe. A má-
sik párnás tánc, az (a) dallam a (d) variánsa: közös jellemzôjük az egyenletes rit-
musértékek használata és az egészhangúság, elsô öt hangjuk pedig egymás pontos
tükörképét adja. Az (a) dallam forrása az Elvesztettem zsebkendômet kezdetû, szám-
talan változatban ismert magyar népdal, amelyet Bartók is Párnás tánc címmel dol-
gozott fel Negyvennégy hegedûduójának 14. darabjában.13 A kölcsönvett dallamot
Ligeti ismét egészhangúvá alakítja, és szigorú nagyszext- párhuzamban szólaltatja
meg, úgy, hogy a két párhuzamos szólam a két komplementer egészhangú skálát
használja.
Ez az utóbbi párnástánc- dallam egyébiránt önidézet is, nevezetesen az 1983-
ban komponált Magyar etûdök 3. darabjából, a „Vásár”- ból. Ligeti nem véletlenül
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9 Az 1949–50- es romániai népzenei tanulmányút történetérôl és eredményeirôl lásd egy korábbi tanul-
mányomat: „Ligeti György 1949–50- es népzenei tanulmányútja”. In: Kiss Gábor (szerk.): Zenetudomá-
nyi dolgozatok 2011. Budapest: MTA BTK Zenetudományi Intézet, 2012, 323–346.
10 Például „2 kürt natur, NAGY BUCIUM DALLAMHOZ VEZET”, illetve „2 kürt natur – YODEL, BUCIUM”.
11 Román elnevezése Hora cu perina. Lásd Béla Bartók: Rumanian Folk Music, vol. I. Ed. Benjamin Suchoff,
The Hague: Martinus Nijhoff, 1967, 31.
12 A PSS SGL két kéziratos tisztázatát ôrzi a mûnek: egy ének- zongora kivonatot a zeneszerzô kézírásá-
val és egy ismeretlen kéztôl származó zenekari partitúrát. Az utóbbi borítóján olvasható szöveg sze-
rint a mûvet nem Ligeti, hanem Rácz József hangszerelte. Vö. Kerékfy: Ligeti György 1949–50- es népze-
nei tanulmányútja, 343.
13 Lampert Vera: Népzene Bartók mûveiben. A feldolgozott dallamok forrásjegyzéke. Budapest: Helikon stb.,
22005, 154. (276. szám).
utalt ilyen nyíltan a hét évvel korábbi Weöres Sándor- megzenésítésre, hiszen az
több szempontból is a Hegedûverseny- nyitótétel elôfutárának tekinthetô. A vásári
forgatag hangélményét naturalisztikus és rendkívül szórakoztató módon megjele-
nítô kórusdarab ugyanis egy olyan, öt kvázi- népdalból álló zenei kollázs, amelyben
a dallamok egyenként, szukcesszíve lépnek be, mindegyik a maga saját tempójában,
metrumában és hangnemében, egyre kaotikusabbá váló hangzásképet eredmé-
nyezve. Valamennyi dallam pszeudoidézet: olyan ál- magyarnépdalok, amelyeket a
Hegedûverseny dallamidézeteihez nagyon hasonló módon idegenít el a zeneszer-
zô.14 A kompozíciós technikában és a növekvô sûrûség általános tendenciájában
érvényesülô hasonlóság ellenére azonban a kórusdarab és a versenymûtétel hatá-
sában mégis alapvetôen különbözik egymástól. Míg a „Vásár”- ban a növekvô ká-
osz folyamata – az egyenként belépô újabb rétegekkel és a váratlan, a „kikapcso-
lás” gesztusát elôhívó befejezéssel – csaknem mechanikus, addig a Hegedûverseny
elsô tételének formája nagyon is összetett. A maga célratörô és kiszámítható mód-
ján a „Vásár” inkább játékos, komikus benyomást kelt, még ha e játékos attitûd
mögött kétségtelenül meg is bújik némi nosztalgia.15 A Hegedûverseny elsô tétele
ezzel szemben inkább zavarba ejtô, sôt tragikus: Ligeti „magyar, közelebbrôl erdé-
lyi hazájának” dallamai, melyek kezdetben oly szépen és tisztán szóltak, fokozato-
san elmosódnak és összekuszálódnak, a zene kaotikussá válik és széthullik.
Jóllehet Ligeti e népzenei kollázst késôbb új nyitótétellel helyettesítette,
amely a réginél sokkal rendezettebb benyomást kelt és bevezetôbb jellegû is annál
(ennek a Praeludium címet adta a zeneszerzô), a „népies jellegtôl” mégsem sikerült
megfosztania Hegedûversenyét. Ez persze nyilvánvalóan nem is állt szándékában.16
Mi sem mutatja ezt jobban, mint hogy az elôbb bemutatott hat dallam közül négy
végül helyet kapott a végleges változat zárótételében, részint annak középsô sza-
kaszában, részint a szólista tétel végi cadenzájában, mindazonáltal már egy egé-
szen más formastruktúra és dramaturgiai koncepció részeként.17
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14 Lásd Farkas Zoltán: „Magyar népzenei hatások Ligeti György és Kurtág György zenéjében”. Magyar
Zene, XLIV/4. (2006), 361–386.
15 Rachel Beckles Willson szerint az, ahogyan a zeneszerzô végül váratlanul „kikapcsolja” a darabot, ta-
láló illusztrálása annak, hogy Ligeti erôszakkal véget vet a nosztalgikus ábrándozásnak. Rachel
Beckles Willson: Ligeti, Kurtág, and Hungarian Music during the Cold War. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 2007, 178.
16 A kelet- európai népzenére és Ligeti magyarországi múltjára a legnyíltabban természetesen a II. tétel
„Ariá”- ja utal, ennek elemzése azonban már meghaladná ennek az írásnak a kereteit.
17 A végleges változat V. tétele a maga hagyományosabb, visszatéréses (nagy vonalakban ABA) formá-
ján belül némileg hasonló dramaturgiát valósít meg, mint az elvetett nyitótétel: a kezdet zenei anya-
gát különféle etnikus anyagok szakítják meg, amelyek tragikus összeomlásba torkollnak.
FÜGGELÉK
I.
A Hegedûverseny elsô változata I. tételének zenei anyagai és azok forrásdallamai: (a-1)
5–6. ütem, vl s, cl/cl b; (a- 2) magyar népdal; (a- 3) Ligeti: Magyar etûdök, III., 2. kórus, 1–5.
ütem; (b-1) 8–13. ütem, pic; (b- 2) magyar népdal; (c-1) 14–15. ütem, cor 1; (c- 2) Ligeti:
Concert românesc, III., 192–195. ütem, cor 1, 3; (d-1) 15–20. ütem, vl s; (d- 2) Ligeti: Román
népdalok és táncok, VI., 1–8. ütem; (e-1) 21–33. ütem, tr, trb; (e- 2) magyar népdal; (f-1)
39–48. ütem, trb/tr; (f- 2) Ligeti: Mátraszentimrei dalok, II., 1–8. ütem. (Az a-1, b-1, c-1,
d-1, d- 2, e-1 és f-1 kottákat a bázeli Paul Sacher Stiftung, az a- 3, c- 2 és f- 2 kottákat a Schott
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II.
A Hegedûverseny elsô változata I. tételének felépítése (lásd a következô két oldalon). A folyamat-
ábra blokkjai az 1. kottán bemutatott (a)–(f), illetve más fontos zenei anyagok megszólalásá-
nak helyét, hangszerelését és ritmikai alapegységét mutatják. A hangszernevek olaszul, rövi-
dítve szerepelnek (vl sc és va sc a zenekarbeli elhangolt hegedûre és brácsára utal); a hang-
szernevek elôtti + és – jel a hangszer be- és kikapcsolódását jelzi, a hangszernevek közötti /
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A B S T R A C T
MÁRTON KERÉKFY
A FOLKLORIC COLLAGE JETTISONED
The Original Version of the First Movement of György Ligeti’s
Violin Concerto (1990)
The genesis of the Violin Concerto (1990–1992) was, similarly to that of any of
Ligeti’s large- scale works composed after 1985, no easy story. Like the Piano
Concerto’s premiere in 1986, the first performance of the Violin Concerto on 3
November 1990 in Cologne was incomplete, since only three of the planned five
movements had been written by that time. But while in the case of the Piano
Concerto, Ligeti simply added two more movements to the already existing three
without significantly altering them, he substantially revised the Violin Concerto
by rearranging the sequence of the movements and recomposing them. According
to him, the main reasons for that thorough revision were the „too many layers
and metrical complexities” in the original version and „its rather folkloric
atmosphere.”
From the comparison of the two versions of the Violin Concerto it becomes
clear that both of Ligeti’s verdicts apply primarily to the first movement, whose
salient features are precisely metrical complexities and folkloric atmosphere. The
movement includes no fewer than six items of musical material related directly to
Hungarian and Romanian folk music that are used as components of an increas-
ingly complex four- and- a- half- minute collage. In the present article the folkloric
sources of this musical material are identified (partly on the basis of Ligeti’s
jottings to the concerto, now housed in the Paul Sacher Foundation, Basel), the
structure of the movement is elucidated, and a profound connection is explored
between the concerto’s first movement and the third piece, „Vásár,” of Magyar
etûdök (Hungarian Studies, 1983), a collage of five quasi- folksongs. But while „Vásár”
is rather playful and comic, even if there is undoubtedly some nostalgia behind its
attitude, the Violin Concerto’s first movement is more bewildering and, eventually,
tragic: the melodies of Ligeti’s „Hungarian, particularly Transylvanian, home”
that initially sounded so nice and clear gradually become blurred and confused,
the music turns into chaos and disintegrates.
An English version of the present article is to be published in the forthcoming
issue of Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung in spring 2013.
Márton Kerékfy (1981) studied musicology and composition at the Ferenc Liszt Academy of Music,
Budapest, and, after receiving his degree, he was PhD student at the same institution. The subject of his
forthcoming PhD dissertation is going to be the influence of folk music in György Ligeti’s oeuvre. He has
been on the staff of the Budapest Bartók Archives since 2005.
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Nagy megtiszteltetés számomra, hogy mint a magyar zenekultúra szerény munká-
sa tarthatok elôadást a dán zenepedagógiai egyesület tagjai elôtt. Jól tudom, hogy
Koppenhágának gazdag, mozgalmas a zenei élete, és nagy az érdeklôdése a nem-
zetközi zenei élet iránt is. Azt is tudom, hogy ez az érdeklôdés ránk, magyarokra
is vonatkozik, és hogy a magyar zene két nagy mesterének, Bartóknak és Kodály-
nak mûvei nem ismeretlenek Dániában. Fájdalom, Bartók már nincs az élôk sorá-
ban. Messze idegenben halt meg 1945 ôszén, mikor már a fegyverek elnémultak,
és jöhetett volna haza, ahová annyira visszavágyott. Itthon akart tovább dolgozni,
itt akarta megmutatni, hogy mi van még a táskájában, amire saját utolsó szavai vo-
natkoztak: „Csak az fáj, hogy tele táskával kell elmennem”. De mintha a halál egy-
szerre nagyot lendítene az igazi nagyság felismerésében. Bartók Béla lángelméje is
csak a halála után részesült általánosan és kétséget kizáróan a világ elismerésé-
ben. Úgyhogy ma már Bartók zenéje nem szorul propagandára. Mûvei a jelenkor
zenéjének világszerte a leggyakrabban játszott mûsorszámai közé tartoznak. A leg-
különfélébb nyelven jelentek meg róla cikkek, tanulmányok, sôt, vaskos kötetek.
Úgy érzem, hogy ezeket idézni, vagy arról beszélni, amit elôttem kitûnô szakem-
berek már elmondtak, nem sok értelme volna. Nekem egy elônyöm van ezekkel
szemben: hogy személyesen ismertem Bartókot, így személyes élmények alapján
beszélhetek róla.
Tisztelt hallgatóimat bizonyára Bartók pedagógiája érdekli legjobban, s talán
csalódást fog okozni, ha mindjárt az elején megjegyzem, hogy Bartók a tanítást so-
hasem érezte hivatásának. De abból, amit személyes tapasztalat nyomán elmon-
dok, ki fog tûnni, hogy Bartók kitûnô pedagógus is volt a szó legnemesebb értel-
mében. Nem szándékom itt tudóskodni, csak azt szeretném elérni, hogy egy élet-
hû portrét rajzolhassak róla, olyan portrét, amelyet saját szavai, saját magatartása
vetít elénk.
* A budapesti Zeneakadémia könyvtárában egy dossziéban találtam Prahács Margit néhány, elsôsorban
zenetörténettel és zenei stílustörténettel foglalkozó írását, továbbá egy zenei stílusproblémákkal fog-
lalkozó könyv elsô részének gépiratát – ezeket a dokumentumokat szerzôjük annak idején nem publi-
kálta. Néhány szöveg szóbeli elôadás lehetett. Az itt közölt, 1961–62 körül született elôadás dán zene-
pedagógusok elôtt hangzott el. (A közr.)
Én még ahhoz a nemzedékhez tartozom, amely Bartók és Kodály mûvészeté-
nek mély tiszteletét nem a közvéleménybôl, hanem saját ösztönszerû megérzésé-
bôl merítette. Jól emlékszem zeneakadémiai növendék koromból arra a hangver-
senyre, amikor Dohnányi Ernô, zongoramûvész eszményképünk (nemrég halt meg
számûzetésben Amerikában) elôször játszotta a nyilvánosság elôtt Bartók Este a szé-
kelyeknél címû kis zongoradarabját. Csodálatosan játszotta, s ezzel aratta az elsô ha-
talmas tapsot Budapesten egy Bartók- kompozíció számára. Egyszerre megnyílt az
én fülem is. Érdeklôdésem e kis darabon keresztül ébredt fel, és vitt tovább egyéb
zongoramûvei megismerésében. Úgyhogy a 20- as években, már mint diplomás
zongoratanár, nagy elôszeretettel játszattam könnyebb Bartók- mûveket növendéke-
immel. Sajnos nem sok sikert arattam velük. A harcos, semmiféle megalkuvásra
nem hajlandó Bartóknak nagy ellentábora volt még akkor. Hiszen még 1935- ben is
elôfordult, hogy egy 1909- ben bemutatott mûvéért, az I. zenekari suite- jéért akarták
ôt kitüntetésben részesíteni, amit az önérzetében sértett mûvész kereken vissza-
utasított. A kritika semmibe vette az azóta született mûveit, amelyeknek egyéni új
nyelve már az igazi Bartók- stílust mutatta, s elismerésben részesített egy már ma-
ga mögött hagyott, kiforratlan alkotást, mert ez a múlt megszokott vágányain ha-
ladt. Egyetemi tanulmányaim után Berlinbe kerültem ki, ahol mint az ottani
Collegium Hungaricum tagja az egyetemen zenetörténeti elôadásokat hallgattam.
A zenetudományi szemináriumban ismerkedtem meg egy szimpatikus, intelligens
kollégával, Edwin von der Nüll- lel. Nemsokára nagyon összebarátkozott velünk,
magyarokkal, és gyakran ellátogatott hozzánk a Collegiumba. Láttam, mennyire ér-
deklôdik a modern zene iránt. Én akkor még elég jó zongorista voltam, s eljátszot-
tam neki, amit Bartóktól tudtam. Von der Nüll azonnal felfigyelt az új hangra, az Al-
legro barbaro ritmikus erejére és dinamikájára, ösztönösen megérezte, hogy az én
Bartók- rajongásom nem alaptalan. Szinte magam is bámultam, milyen lelkesedés-
sel fogott neki a Bartók- zongoramûvek tanulmányozásához. Meg is volt az ered-
mény, mert ezekbôl a tanulmányokból született meg az elsô könyv, amely a bartóki
zene sajátos törvényszerûségét zongoramûvek alapján igyekszik megvilágítani. Cí-
me: E. Von der Nüll: Béla Bartók. Ein Beitrag zur Psychologie der neuen Musik, 1930.1
Ilyen elôzmények után végre rákerült a sor arra, hogy Bartókot személyesen
megismerhessem. Berlinbôl hazajôve csakhamar elfoglaltam azt az állást, ami kö-
zelebb hozott hozzá. A Liszt Ferenc Zenemûvészeti Fôiskola könyvtárosa lettem,
annak a fôiskolának, ahol Bartók 1907 óta mint zongoratanár mûködött. Von der
Nüll könyve elég ürügy volt arra, hogy felkeressem Bartók tanár urat a II. emelet
XIV. sz. tantermében, ahol óráit éveken át tartotta. Úgy látszik, már hallott rólam,
mert barátságosan fogadott, hellyel kínált, és a könyvrôl kezdett valamit beszélni.
De én egy szavára sem emlékszem. Elôször ültem szemben vele, s minden figyel-
memet lefoglalta Bartók szeme. Ilyen szemeket én még életemben nem láttam. Va-
lami különös bensô ragyogás áramlott ezekbôl a sötétbarna szemekbôl, amely át-
szellemítette az egész arcot, az uralkodó homlokot, és azonnal ezekre a szemekre
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1 A mû címe helyesen: Béla Bartók. Ein Beitrag zur Morphologie der neuen Musik (A közr.)
irányította a figyelmet. Sok fényképet ismerek Bartókról, majd mind a szemeire
van beállítva, de a fénykép csak halvány fogalmat adhatott a valóságról. Mikor én
elôször találkoztam vele, Bartók már 20 éve tanított a Fôiskolán, tehát már fel le-
hetett mérni itteni pedagógiai eredményeit. Jellemzô, hogy mindig szerettem vol-
na a tanítványa lenni, ugyanakkor nem tudtam ôt elképzelni, mint zongoratanárt.
És ennek volt is alapja, mert nem véletlen az, hogy Bartók tanítványai közül, akik
valóban nála nyerték teljes kiképzésüket, egy sem lett híres zongoramûvész. Ez
egyet jelentett a ténnyel, hogy egy sem volt közöttük olyan pianista tehetség, amely
hivatva van a hangversenyezô pályára. És ebben Bartóknak igen nagy része volt.
Sok Bartók- növendéket ismertem, s ezektôl tudom, hogy Bartók direkt nem sze-
rette a mutatós pianistákat, vagyis azokat, akiknek játéka a külsô csillogtatásra, a
hatáskeltésre irányult. Ezeket szívesen eltanácsolta más tanárokhoz, akik szeret-
ték a növendékeiket a nyilvánosság elôtt szerepeltetni, már csak azért is, mert ez
nekik is reklámul szolgált. Bartóknál errôl szó sem lehetett. Soha nem hallottam
róla például, hogy Bartók csak egyetlen egy csodagyermeket is felvett volna a zon-
goraosztályába, ezekért a kisujját sem nyújtotta ki, míg tanártársai, mint legjobb
reklámon, kapva kaptak rajtuk. Személyes megismerkedésünk után Bartók megen-
gedte, hogy óráit itt- ott végighallgassam. Mondhatom, hogy elijesztô volt az a leg-
kisebb részletekbe menô alaposság, ahogy ô egy zenemû, például egy Beethoven-
szonáta megformálását követelte. A növendéknek valósággal bele kellett törni eb-
be az aszketikus módszerbe, amiben egy ritmus, egy hangsúly helyessége nagyobb
szerepet játszott minden technikai csillogásnál. Így nem lehetett csodálkozni, ha
tanítványai inkább általános zenei, mint zongoratehetségükkel tûntek ki. De volt
egy közülük, aki mindkét képességet egyesítette magában: egy viruló, 20 éves,
szép, fiatal lány, aki a 20- as évek elején jelentkezett felvételi vizsgára. Ragyogó já-
tékával azonnal feltûnt, bármelyik vizsgáztató tanár boldogan vette volna fel ma-
gához, csak Bartók ült szótlanul: nem szokta meg, hogy egy növendékért hadakoz-
zék, akit kollégái szeretnének magukhoz venni. S a fiatal lányt biztosan máshoz
osztották volna be, ha a lány maga ki nem jelenti, hogy csakis Bartók tanár úrnál
óhajt tanulni. Így lett Pásztory Dittából Bartók legkiválóbb tanítványa, s rövid idôn
belül a második felesége. Ez volt az egyetlen tanítvány, aki ösztönös muzikalitásá-
val és veleszületett technikai készségével mindent elsajátított mesterétôl, amit
csak el lehetett sajátítani. De figyeljük meg, ô, akiben minden megvolt ahhoz,
hogy híres mûvész legyen, Bartók halála után teljesen eltûnt a nyilvános életbôl.
Kiderült, hogy Pásztory Ditta csak az ura mûveinek interpretálásában, a 2. zongo-
raszólam páratlan hozzásimulásában volt egyetlen a maga nemében. Tudvalevô,
hogy Bartók III. zongoraversenyét mint örökséget a feleségének írta, amit lázas
munkával sikerült még a halála elôtt befejezni. S íme, mi történik? Az asszony
gyenge idegzetével, amit Bartók betegsége és halála a legsúlyosabb próbára tett,
képtelen lett arra, hogy ura örökét büszkén mutassa meg a világnak: íme egy mes-
termû, amely születését nekem köszönheti. A teremtô szellem ihletô ereje eltûnt
mellôle, s évek kellettek ahhoz, hogy a nyilvánosság kizárásával legalább a rádió-
ban tudjon játszani. A III. zongoraverseny tolmácsolását átengedte másoknak, akik
ezzel hírt és dicsôséget szereztek és szereznek ma is maguknak. Ô nem játszik
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mást, mint az ura gyermekdarabjait. Itt érzi magát az urához a legközelebb, mert
ezek a darabok álltak az urához is a legközelebb. Bartók óráin láttam, hogy milyen
közvetlen, derûs lett egyszerre, ha tanítványai ezeket a kis gyermekdarabokat hoz-
ták játszásra. A mesteri kis népdalfeldolgozásokból ki- ki válogatott egy csokorra
valót, és suite- szerûen összeállította ôket, hangulat szerint váltakozva. Gyermek
lett maga is, aki boldog, hogy kedvenc játékszerével játszhat, és azt mutogathatja.
És így volt a Mikrokosmos kis darabjaival is. Ennek 6 füzetét kisebbik fiának, a je-
lenleg Amerikában élô Péternek írta, hogy itt érvényesítse, szinte játszva és mégis
a legkonzekvensebben zenepedagógiai elgondolását. Zongoraiskola volna, de még-
sem az. Több ennél, mert nem a hangszertechnikát tanítja, hanem az általános ze-
nei képességeket fejleszti oly módon, hogy összekötô kapocs legyen a modern ze-
néhez. A hallás fejlesztése túlmutat a megszokott tonalitáson, és magába szívta az
ötfokú és a diatonikus hangsor ihletéseit. S ki tudna a ritmusérzék fejlesztésére
változatosabb, gazdagabb eszközöket találni, mint Bartók ritmikus lángelméje.
A formálás, a rend, a hangszínárnyalatok nagy mestere itt valóban „Mikrokosmos-
ban” tükrözteti vissza a zenére való nevelés minden lényeges követelményeit. Ez
a mûve, eredetileg egy boldog kis családnak sajátos tulajdona, mint egy egészen új
utakon járó pedagógiai mû, ma már széles körökben ismert és használatos.
Mikor a Kodály által megindított iskolai énekkarmozgalom virágjába szökött,
sikerült Bartókot is rávenni arra, hogy írjon ô is a gyermekek számára kórusmûve-
ket. Így komponálta azokat a 3 szólamú egynemû kórusmûveit, amelyek tehát di-
rekt pedagógiai célzattal jöttek létre. Eleinte bizony nem volt könnyû feladat eze-
ket a hangzásban, intonálásban teljesen újszerû kórusokat gyermekekkel énekel-
tetni. Sok énektanár félt tôlük, s szívesebben tanították a gyermek képességeit oly
remekül ismerô és kiaknázó Kodály- kórusokat. De kiderült, hogy éppen ezek, a
Kodály- kórusok által iskolázott gyermekkarok, hamarosan legyôzték az új nehéz-
ségeket, és megismerve szépségüket, meg is szerették Bartók kórusait.
Ezekkel a gyermekeknek szánt zongora- és kórusmûveivel tulajdonképpen
már be is számoltam Bartókról, a zeneszerzô pedagógusról. Ezekután rátérek sze-
mélyes megfigyeléseimre, amelyek ha nem is vonatkoznak közvetlenül Bartókra, a
pedagógusra, mégis valamilyen formában vele kapcsolatosak. Bartók a könyvtár-
ban kivétel nélkül csak összkiadásokat tanulmányozott. Az érdekelte, hogy a kü-
lönféle kiadásokban megjelent Bach- vagy Beethoven- mûvek megfelelnek- e ponto-
san a kézirat nyomán kiadott Urtexttel. A legkisebb eltérést azonnal kijavította.
Egy jelentéktelen adat, és mégis milyen jellemzô Bartókra, a népdalkutatóra is. Itt
is fô törekvése volt visszamenni az eredeti ôsforrásokra, és ezeket a legtisztábban,
legpontosabban feljegyezni, megôrizni. Már könyvtárosi hivatásomnál fogva is ez-
zel a legnagyobb tárgyilagossággal dolgozó tudós Bartókkal kerültem közelebbi
kapcsolatba. A 30- as évek elején nemcsak Bartóknak, a lángeszû zeneszerzônek,
hanem a népdalkutatónak is nagy ellenzéke volt még Magyarországon. Ez az ellen-
zék az ô és Kodály kutatásai nyomán felszínre került parasztdalokat nem akarta
igazi népdaloknak elismerni. Ugyanis Bartók parasztdaloknak nevezte el a nép
körébôl gyûjtött, a nép által alkotott és szájhagyomány útján megôrzött igazi nép-
dalokat, szemben a népies magyar mûdalokkal, amelyeket a cigánybandák játsza-
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nak. Utóbbiak szerzôje ismert, legtöbb esetben valamely dilettáns zeneszerzô, aki-
nek dallama a cigánybandák harmonizálásában válik ismertté. Én, mint egy elôkelô
irodalmi folyóirat zenei referense, kötelességemnek éreztem, hogy a cigányzenét
annyira kedvelô magyar középosztálynak megmagyarázzam, mennyivel értékesebb
a parasztdal mint igazi magyar népdal, a cigányoktól játszott népies mûdaloknál.
Hát nem sok örömem telt a nevelôi szerepemben. A cigányzene és a magyar népzene
címen írt cikkem általános felháborodást keltett a lap olvasói körében. Egymás
után írták ellenem a cikkeket a cigányzene védelmében. Maguk a cigányzenészek
személyes sérelemnek fogták fel a rájuk vonatkozó kritikámat. Szóval nagy port
vertem fel, ami csak azt bizonyította, milyen nagy tábora volt akkor még a cigány-
zenének Magyarországon, a Bartóktól és Kodálytól felfedezett népdalokkal szem-
ben. Bartók fülébe jutott az én cigányügyem, s azonnal elkérte tôlem az ominózus
cikket olvasásra. Kissé gúnyolódva kérdezte: „Nem reklámnak szánta maga ezt a
cikket, mert ezt a célt elérte: az egész fôvárosi zenevilág errôl beszél, ír: cigányzene
vagy magyar népzene?” Egy kissé sértôdötten feleltem: „De hiszen nekem éppen
az volt a célom, hogy az ön által felismert igazi értékeket magyarázzam azoknak a
régi világban felnôtteknek, akiknek nem létezik más magyar zene, mint az, amit a
cigányok játszanak.” Erre Bartók megszelídült, és azzal az ígérettel vitte el a cikke-
met, hogy hamarosan megteszi rá az észrevételeit. Hát ezt meg is tette. Sûrû szél-
jegyzetekkel tarkítva hozta vissza a cikket. Én most ezekbôl csak egy pár megjegy-
zését emelem ki, amelyek hozzátartoztak az ô pedagógiájához. Megmutatta nekem,
hogy kategorikusan állítani semmit sem szabad, amihez nincs teljes tárgyismere-
tünk. Ugyanis azt írtam, hogy a cigányok deformálják a magyar dallamokat, mert
mindent a saját módjukon, önkényesen játszanak. Erre Bartók széljegyzete így fe-
lel: „Ez nem mindig áll, mert falun vannak olyan cigányzenészek, akik egészen pa-
raszti módon zenélnek.” Az önkényes elôadásmódra pedig azt jegyzi meg: „Tör-
vényszerûség a cigányoknál is van, csak egy másfajta törvényszerûség, amit nem
ismerünk, mert eddig senki sem vizsgálta. Az a baj, hogy túl kevés cigány népdalt
ismerünk ehhez.” Én nagy lelkesedéssel állapítom meg, hogy hála Bartók és Ko-
dály zenéjének, van már az igazi magyar népdalban gyökerezô mûzenénk, tehát a
külföld ezekbôl mint az új zene legértékesebb termékeibôl ismerheti meg a ma-
gyar zene szellemét, és nem csak a cigánybandák tisztán szórakoztató zenéjébôl.
Erre egy hideg zuhany Bartók megállapítása: „Az a baj, hogy a külföldi rádió egye-
nesen kívánja a cigányzenét, nem szólva arról, hogy a magyar zene iránt érdeklôdô
külföldi átlagember ma sincs tisztában a magyar cigányzene és a magyar népzene
közti különbséggel.” Így végeredményben Bartóknál sem volt sikerem, csak az a
nagy hasznom, hogy sokat tanultam az esetbôl és az ô kritikájából.
Ezentúl Bartók barátkozóbbnak is mutatkozott velem szemben. Erre alkalom
is kínálkozott. Ugyanis a budai hegyvidéken laktunk mindketten, és közös autó-
buszjáratunk volt a városba. Itt gyakran találkoztunk, s feltûnt nekem, hogy még
az autóbuszon is valami kottás könyvben búvárkodik. Tudtam, hogy milyen óriási
munkát végez a legkülönfélébb népdalok rendszerezésében, felajánlottam neki,
hogy amennyiben képesnek tart rá, vegye igénybe valamilyen segítségemet. Nem
szólt rá semmit, ami azt is jelenthette, hogy nem tart rá képesnek. Legközelebb,
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amikor összeakadtunk, újra ugyanaz a könyv volt a kezében. Most már nagyon sze-
rettem volna tudni, hogy mi az, amihez én nem értek. Kérdésemre megmutatta a
címét, amibôl tényleg nem lettem okosabb, mert cirill betûkkel volt írva. Látta za-
varomat: „Ejnye, egy könyvtárosnak minden nyelven el kell igazodni, s maga még
a cirill betûket sem ismeri?” Ezzel eltalálta a kellô módszert ambitióm azonnali
felébresztésére. „Megtanulom a cirill betûket, de csak akkor, ha ennek hasznát is
veszem.” Láttam, hogy huncutul megcsillan a szeme, mert elértette, mire céloz-
tam. „Ha megtanulja a cirill szövegeket olvasni, tényleg segíthetne nekem. Ez egy
ukrán dalgyûjtemény 800 dallammal. Én ceruzával bejegyzem a dallamokra vonat-
kozó jeleimet, s maga ezekkel a jelekkel együtt minden egyes dallamot külön cédu-
lára kimásol, és a nyomtatott cirill betûkkel írt szöveget átírja kurzív betûkre. Na
mit szól hozzá? Már adom is a könyvet, ha vállalja így a munkát.” Incselkedve
nyújtotta felém a könyvet biztos hiszemben, hogy ilyen óriási munkára úgysem
vállalkozom. De hát a cigányügy óta igen megapadt önérzetem nem bírt el még
egy kudarcot. Meg akartam Bartóknak mutatni, hogy nemcsak nagy szavakkal, ha-
nem tettel is tudok munkát végezni, és elszántan elvettem a könyvet. Azonnal ne-
kiültem a cirill ábécének. Nem is volt olyan nehéz, s rövid idô múlva már simán
ment a nyomtatott és kurzív szöveg olvasása. Örömmel újságoltam Bartóknak,
hogy nekikezdhetek a tulajdonképpeni munkának. Abból láttam, hogy komolyan
veszi az igyekezetemet, hogy meghívott a lakására a további teendôk megbeszélé-
sére. Itt elôbb a felesége fogadott, bájos fiatalasszony. Finomvonalú, kissé felfelé
ívelô szemöldök, komoly tekintetû szempár, inkább kicsi, de arányos termete tû-
nik fel rajta legelôször. Minden szavából kitûnik, hogy egész világa az ura. Akkor
is szomorú volt amiatt, hogy nem tud rajta segíteni. A szomszéd bérvillában egy
rádió hangzik át sokszor, ami valóságos kínszenvedés az ura számára. „De hát
nem lehetne megkérni ezeket a szomszédokat – kérdeztem Bartóknét –, hogy hal-
kan rádiózzanak?” „Hiszen nem is lehetne ennél halkabban rádiózni – volt a fele-
let –, más ember meg se hallaná, de az uram füle minden legcsekélyebb neszt per-
cipiál. Nála az a fogalom, hogy erôs vagy halk, egészen más beszámítás alá esik.”
Így azután megértettem, hogy egy minapi elôadásán Bartók úgy nyilatkozott a rá-
dióról, mint az egyiptomi csapásról. Neki igazán nem volt rá szüksége, hiszen,
ahogy a felesége mondja, Bartók úgy olvassa a partitúrát, hogy abból sokkal többet
tud meg, többet hall meg, mint egy rádión át közvetített elôadásból. De szegény
kis asszonynak egyéb baja is lehetett az urával. Bartók a legkisebb mértékben sem
kényszerítette magát holmi convencionális magatartásra. Ezen a téren a feleségé-
nek kellett némiképp helytállni, s olyan udvarias, kedves szólamokat mondogatni
az ura nevében, amiket ez utóbbi bizonyára sohasem mondott vagy gondolt. De
hát ez már a lángész élettársának sorsa, amin nem lehetett segíteni. Bartókék egye-
dül laktak egy bérvillában, amelynek az emeleten lévô kis toronyszobájában volt
Bartók kedves munkahelye parasztbútorokkal, népmûvészeti tárgyakkal díszítve.
Itt fogadott Bartók, s alaposan ellátott utasításokkal, és egy nagy halmaz, 4 ritka
sorban vonalazott kottapapírlapokkal. „Az édesanyám vonalazta ezeket a lapokat,
mert nyomtatva így nem lehet kapni – mondta Bartók kérdô tekintetemet látva –,
anyám annyira boldog, ha másképp nem, legalább ezzel tud segíteni munkámban.
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Mintha a hangja is más lett volna, mikor ezeket mondta: lágy és meleg, árulója
anyja iránti határtalan szeretetének és hozzátartozása érzésének. Születésétôl
kezdve ez az édesanya volt mindene, elsô zongoraoktatója, nevelôje, ápolója, min-
den sikerében, bánatában hû osztozója. S részemrôl meg vagyok gyôzôdve arról,
hogy Bartók nem ment volna ki Amerikába, ha édesanyja akkor még életben van,
mert arra sohasem lett volna képes, hogy ôt itt hagyja. De édesanyja a háború ele-
jén meghalt, s talán ez volt éppen egy erôs indíték arra, hogy kimenjen, hogy me-
neküljön a bánata elôl. – Én sohasem felejtem el, hogy az édesanyja által vonala-
zott papírlapoknak köszönhettem Bartók egyetlen nálam tett látogatását. Ugyanis
már javában bent voltam a munkában, mikor egyszerre kifogytak a Bartók- mama
cédulái. Siettem Bartókhoz utánpótlásért. Rossz idôben jöttem. Felesége vidéken
tartózkodott, ô pedig komponált, s ilyenkor a házvezetônô szerint egy léleknek sem
szabad ôt zavarni. Ezt természetesnek találtam, és csak pár sorban kértem értesí-
tését, mikor mehetek az anyagért. S íme, másnap ô maga hív fel telefonon, és be-
jelenti délutánra a látogatását. Milyen jellemzô volt ez Bartókra! Legelôkelôbb,
magas állásban levôk meghívását semmibe veszi, mert semmi célját nem látja az
ilyen konvencionális látogatásoknak, s hozzám eljön, mert zseniális pedagógiai in-
tuíciójával jól tudhatta, hogy ezzel mindennél jobban megjutalmazza önzetlen se-
gítségemet. Milyen izgatottan lestem ôt a kertünk alján, a kis kapunál, hogy a leg-
rövidebb úton felvezessem hozzánk. Alig hittem a szememnek, hogy a jelenkor
egyik legnagyobb zeneszerzôje jött személyesen hozzám, hogy maga hozza el az
édesanyjától kapott cédulákat. S ott ült nálunk egy jó órát, megbeszéljük a mun-
kám menetét, kedvesen érdeklôdik minden iránt, szóval egészen úgy viselkedik,
mint egy kedves vendég.
És a munkámért még egy jutalmat kaptam tôle. Mikor már felénél is több uk-
rán dallamot dolgoztam fel neki az elôírt utasítása szerint, akkor egyszer csak sze-
mélyesen behozta nekem frissen megjelent könyvét, Die rumänischen Colinden
címût, amibe ezt az ajánlást írta be: „Prahács Margitnak hálás köszönettel Bartók
Béla.” „Ezt azért írtam be magának – mondta –, hogy elôlegezzem a köszönetemet
a most készülôben levô munkájáért, de amirôl elôre feltételezem, hogy be is fogja
fejezni.” A pedagógus Bartók ismét tudta, hogy mit csinál. Így már becsület dolga
volt Bartók köszönetét megszolgálni. Így is volt. Még elutazása elôtt készen adhat-
tam át neki a hatalmas cédulaköteget, boldogan, hogy bármily csekély mértékben,
de segíthettem neki abban az óriási munkában, ami az összehasonlításra szolgáló
különféle népdalgyûjtemények feldolgozására vonatkozott.
Nem lehetett ôszintébb, szívbôl fakadóbb az a fájdalom, amivel mi, a hívei, bú-
csúztunk Bartóktól utolsó hangversenye alkalmából. Ilyen forró ünneplésben ta-
lán még sohasem volt része. Éreznie kellett, hogy ebben hazája szeretete és hódo-
lata árad feléje. Arca sápadt volt és szomorú, mikor utoljára jött ki a dobogóra, hogy
utolsó ráadásnak eljátssza egyik legegyszerûbb, legszebb népdalfeldolgozását: „El-
indultam szép hazámból, híres kis Magyarországból. Visszanéztem félutamból,
szemembôl a könny kicsordul.” Felejthetetlen volt ôt akkor így látni: mintha haja
ezüstös ragyogásának visszfénye találkozott volna a messze távolba tekintô szeme-
inek, átszellemült arcának sugárzásával. Csak egy lángelme mutathatta meg ilyen
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„szemmel láthatóan” a szellemi erô diadalát. A bús népdal utolsó akkordja még
ott remegett a levegôben, mikor a nagy magyar mester törékeny, karcsú alakja már
eltûnt az ajtóban a soha, soha viszont nem látásra.
Ezek voltak legerôsebben megmaradt emlékeim Bartókról. Kétségtelen, hogy
nem szeretett zongorázni tanítani, de ez nem azt jelentette, hogy nem volt jó pe-
dagógus. Hiszen a magam példája mutatja, hogy milyen kitûnô pszichológiával ta-
lálta el a módját annak, hogy kell valakit jó munkára ösztönözni. Csak a tanítást
nem érezte hivatásának. És éppen [ennek ellenkezôje] az, amit nagy sorstársáról,
Kodály Zoltánról a legteljesebb mértékben állíthatunk. Kodály hivatott nevelô és
tanító- lángelme, aki minden alkotásával – mint zeneszerzô, mint író, mint tudós –
egy nagy célt szolgál: a zenén keresztül magyarabbá tenni a nemzet szellemi éle-
tét. Bartókkal egyszerre, tehát 1907- ben lett a Fôiskola tanára. Zeneszerzést tanít
35 éven keresztül, amíg 1942- ben nyugalomba vonult. De ezután is még évekig
megtartja A magyar népi zene címû kollégiumát. Hogy mit jelentett Kodály hosszú
pedagógiai mûködése a magyar Fôiskolán, arról tanúskodnak a volt tanítványok,
akik ma Magyarországon a legmagasabb zeneszerzôi és zenekulturális színvonal
képviselôi. Kodály megválogatta a tanítványait. Tôlük a legnagyobb mértéket kö-
vetelte. Így Kodály- növendéknek lenni márkát jelentett a Fôiskolán. A zeneszerzés
oktatásában Kodálynak bôven nyílt alkalma sokoldalú szellemi felkészültségét ér-
vényesíteni. Ô maga ugyanis a Zeneakadémia mellett elvégezte az egyetemet is,
ahol doktori diplomáját A magyar népdal strófaszerkezete címû értekezésével nyerte el.
Míg Bartók tudományos munkásságát teljesen igénybe vették hatalmas, széleskö-
rû népzenei kutatásai, Kodályt érdeklôdésének sokfélesége szélesebb hatáskörre
utalta. Sokszor volt alkalmam például megbámulni óriási zeneirodalmi ismereteit.
Mondhatom tapasztalatból, hogy alig akadt a Fôiskola könyv- és zenemûtárában
értékes mû, amelyet Kodály ne ismert volna. Ha azután tanítás közben felmerült
valami zeneelméleti probléma, a legnagyobb könnyedséggel emelte ki a könyvtár
anyagából az erre vonatkozó legtanulságosabb partitúrákat vagy könyveket. Azt is
megfigyeltem, hogy ezeket a segédeszközöket nem tálalta fel készen a hallgatói-
nak, hanem arra kényszerítette ôket, hogy önerejükbôl végezzenek egy feladott
problémára kutatásokat, s csak az elindításnál segített egypár utasítással. Szerinte
a zeneszerzô számára a legfontosabb, hogy széleskörû zeneirodalmi ismeretekre
tegyen szert. És ebben ô adta a legjobb példát, aki növendékkora óta mind a mai
napig, fáradhatatlan ismereteinek gyarapításában. A legerôsebben Palestrina mû-
veinek tanulmányozására szorította növendékeit. A 32 kötetes Palestrina- össz-
kiadás volt a Kodály- növendékek bibliája a klasszikus kontrapunkt tanulmányozá-
sára. Ezeket tanulmányozták, másolták állandóan, amiben legfôbb segédeszközük
a világhírû dán Palestrina- tudós, Knud Jeppesen Kontrapunkt címû könyve volt. Ez
még meg sem jelent német fordításban, Kodály már eredeti dán nyelven használta
és használtatta növendékeivel. Nyelvi nehézség nem létezett számára. Egy olyan
értékes mû, mint Jeppesené, megérte a fáradságot, hogy a kedvéért dánul is tudja-
nak olvasni a Fôiskola növendékei. De Kodály pedagógiai lángelméje nem elége-
dett meg azzal, hogy csak a jövô magyar zeneszerzôgárdát oktassa. Tudta jól, hogy
egy nemzet zenekultúrája nem a Fôiskolán kezdôdik, hanem a gyermekkorban, az
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iskolában. Itt, az iskolai énektanításban látta már régen a legfôbb hiányokat, itt
volt a legnagyobb szükség arra, hogy ezt a tanítást egészen új alapokra helyezze.
Liszt Ferenc életének alkonyán a legnagyobb áldozatkészséggel elvállalta az 1875-
ben megalapított magyar Zeneakadémián az elnöki tisztet és a legfelsôbb zongora-
tanfolyam vezetését. Ezt tette azért, mert hazafiúi kötelességének és hivatásának
érezte a magyar zenekultúra emelését. 10 évi akadémiai mûködése alatt itthon is
kitûnô zongoramûvészek kerültek ki az ô világhírû iskolájából, de ez a tömegek
zenekultúrájára nem lehetett nagyobb befolyással. Egy épületet csak alulról lehet
megépíteni, jól meg kell alapozni, hogy idôtálló legyen. Egy Liszt Ferenc tanári
mûködése azután csak megkoronázhatta az ilyen épületet. Mi azonban ott kezd-
tük, ahol befejezni kellett volna. Elsô volt egy legfelsôbb zongoratanfolyam Liszt
Ferenccel, s azután lassan épültek ki a Zeneakadémia középsô és alsó osztályai.
Egy fél évszázadnak kellett elmúlni, amíg ez az épület megalapozása megvalósul
azáltal, hogy Kodály nagy nemzetnevelô munkásságát a gyermekek zenei nevelésé-
nek szolgálatába állította. Mi volt az ô elgondolása? Mik voltak az indítékai? Ko-
dály mint a 20- as években már világhírû zeneszerzô, mûvei elôadásai alkalmából
gyakran járt külföldön. Mindenütt nyitott szemmel figyel a különféle nemzetek ze-
nei életére. Feltûnik neki elôször is, hogy mennyire elmaradtunk általános zene-
kultúra terén Anglia nagy nemzeti kóruskultúrájától. Látta jól azt is, hogy ennek a
kóruskultúrának az iskolai énektanítás az alapja, az a nagy gonddal kiépített mód-
szeresség, az a rengeteg tankönyv, amivel az angolok az iskolai énektanítás fontos-
ságát biztosították. Azután feltûnt neki a francia- olasz iskolai tanítás, amely az
éneken keresztül közelíti meg a zenét: egy hangszeren játszani, az annyi, mint egy
hangszeren jól énekelni. Itt lehet a titka annak, hogy Olaszországban annyi a kiváló
zenész. Legjobban értékeli a párizsi Conservatoire- ból már 1878- ban kiinduló sol-
fége tanítási módszerét. Ambroise Thomas, az akkori igazgató, külön solfége- osz-
tályokat szervezett arra a célra, hogy minden zenész megtanuljon egy diktált dalla-
mot leírni, minden ritmusban, hangnemben, bármilyen kulcsban könnyen olvas-
ni. Ennek a solfége- tanításon alapuló francia iskolai énektanításnak köszönhetô,
hogy ott a muzsikusok valóban hallják azt, amit látnak, és úgy olvassák a kottát,
mint felnôtt, mûvelt ember a könyvet: hangtalanul, de a hangzásának teljes elkép-
zelésével. Ez a módszer legkitûnôbb ellenszere annak a túlzott zongorakultusznak
is, ami annyira jellemezte a múlt század zenekultúráját. Mindenki, aki csak tehette,
zongorázni tanult, mert ezen a hangszeren bizonyos technikát, ügyességet min-
denki el tud sajátítani. Ez azonban veszélyes az igazi muzikalitás szempontjából.
Ugyanis a biztos hangszertechnika nagyon sok gyakorlást kíván, ami lélektelen vir-
tuozitáshoz, gépies ujjmozgatáshoz is vezethet. Ez ellen az elgépiesedô hangszer-
kultusz ellen csak az emberi hang lehet az orvosság. Az énekhang a legemberibb
zene, amivel mindenki rendelkezik. A hangszertudást évek hosszú, fáradságos mun-
kájával kell megszerezni, tehát sok idô, sok költség kell ahhoz, hogy úgynevezett
szakzenész, vagy mondjuk csak egy közepes játékos váljék belôlünk. Ellenben az
énekhangokkal a karéneklésben tömegeket lehet zeneileg aktívvá tenni. A kar-
énekben a zene valóban mindenkié, itt mindenki részesülhet a zene áldásaiban.
Nemcsak a legdemokratikusabb, legszociálisabb formája a zenélésnek, de a legter-
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mészetesebb is, mert milyen zene lehetne közvetlenebb, lélekbôl fakadóbb, mint
az, amely az emberi hangból fakad?
Ezekbôl a példákból és tényekbôl indul ki Kodály, mikor a 20- as évek közepé-
tôl kezdve egymás után írja gyönyörû gyermekkórusait az iskolai énekkarok szá-
mára. Azt adja a gyermekeknek, ami közel áll hozzájuk, ami sem szövegben, sem
zenében nem lépi át az ô gondolat- és érzésvilágukat. S ami a legfontosabb, a ré-
gebbi iskola német szellemû és igen kis értékû kóruszenéje helyett ô egy magas
mûvészi színvonalon álló színmagyar énekkari mûvészetet teremtett. Mi lehetett
ezeknek az új gyermekkórusoknak az alapja más, mint a magyar népdal, elsôsor-
ban azok a dalok, amelyeket falun is csak a gyermekek szoktak énekelni? Ezek a
kórusok rövid kis évtized alatt óriási lendületet vittek bele az iskolai énektanítás-
ba. Egyformán meghódították a gyermekeket és tanáraikat, és csakhamar az egész
országot. Így aratta Kodály a gyermekkórusaival elsô döntô gyakorlati sikereit a
magyar zenei mûveltség elmélyítése és kiterjesztése terén. A magyar gyermek ze-
nei fejlôdését nemcsak nemzeti irányba terelte, hanem az ô pompásan énekelhetô
kórusaival megnyitotta az ifjúság fülét a tiszta vokális, többszólamú zene szépsé-
gei iránt, ahogy ezek legnagyobb régi mesterei, mint Palestrina, Lassus stb. kórus-
mûveiben megnyilvánulnak. Ezután sor kerül az iskolai énektanítás tananyagá-
nak, az énekgyakorlatoknak a megreformálására. Egymás után írja úttörô pedagó-
giai mûveit a gyermekek számára. Kodály meggyôzôdése, hogy nem tud tisztán
énekelni az, aki mindig csak egy szólamban énekel. Az egyszólamú tiszta éneket is
csak két szólamban lehet megtanulni. A Bicinia Hungarica füzetei, a 15 kétszólamú
énekgyakorlat, már ezt a célt szolgálják. Hogy mennyire fontosnak találta Kodály
a solfége tanítását, mi sem bizonyítja jobban, mint hogy 1945 óta ô is beállt a
Fôiskolára solfége- tanárnak. Közben folyton szaporítja a tananyagot saját kiadvá-
nyaival. 1948- ban az általános iskolák 8 osztálya számára Ádám Jenôvel, a kitûnô
iskolai énekpedagógus- zeneszerzô kollégájával együtt kiadja azt a pompásan il-
lusztrált 8 füzetet, amelyet itt, Koppenhágában is jól ismernek. Az itteni legszebb
tankönyv pályázaton ez az „Énekes könyv” a legmagasabb kitüntetésben része-
sült. A következô lépése, hogy kitûnô pedagógiai érzékkel egy fiatal munkatársat,
volt tanítványát arra szemel ki, hogy az eddig csak gyakorlatban meglevô és a ta-
nár egyéni belátására hagyatkozó solfége- tanítást elméletileg írásban is lefektesse.
Ez a kiszemelt munkatárs a nagyon tehetséges fiatal zeneszerzônô, Szônyi Erzsébet,
akit azért küldet ki elôbb Párizsba, hogy az ottani solfége- módszert tanulmányozza.
Utána kinevezteti a Fôiskolán solfége- tanárnak, és megbízatást eszközöl ki számá-
ra egy solfége- tanítási módszertan megírására. Így születik meg A zenei írás és olva-
sás módszertana 3 kötetben mint a Fôiskola solfége- osztályának 1954 óta hivatalos
tankönyve. Legnagyobb elônye, hogy minden fokon, a legalsó fokozattól kezdve a
legmagasabbig használható, tehát végigvezet a szolmizálás legegyszerûbb példái-
tól a váltott kulcsokban való lapról olvasásig. Szônyi könyve, amely teljesen Kodály
ihletését mutatja, szerencsésen egyesíti a magyar és francia módszert. Ugyanis a
magyar solfége- tanítás a zenei példákban nem direkt erre a célra komponált példá-
kat használ, hanem a zeneirodalomból választ ki oly szemelvényeket, amelyek,
mondjuk egy Bach H- moll mise vagy Máté- passió kórusrészletében vagy egy opera
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dallamában stb. kitûnô példát szolgálnak. Éppen úgy választ a modern zenébôl is
megfelelô példákat. Így lesz a példákon való tanulás egyszerre változatos és tanul-
ságos. A francia módszer viszont ad hoc komponált tandalokkal operál. Ezzel a
példákat esetleg jellegzetesebbé teszi, de a tanítást magát elszürkíti, és megfosztja
a változatosság, az újság ingerétôl. Kodály gondoskodott arról, hogy az ô solfége-
füzeteiben – amelyek ma már egy egész kis könyvtárat tesznek ki – a kiszemelt pe-
dagógiai célzat mellett a legmagasabb mûvészi szempont is érvényesüljön. Kitûnô
elgondolása az évenként megtartott fôiskolai solfége- versenyek, amelyeken csak
önkéntes jelentkezôk vesznek részt, és az alsó- , közép- és felsôfokon, tehát három
fokozaton kijelölt diktálási és olvasási anyagból vizsgáznak. A legkitûnôbbek pénz-
jutalomban részesülnek.
Annak ellenére, hogy ez a Kodálytól megindított és lépésrôl lépésre tért hódí-
tó iskolai énekpedagógiai mozgalom elejétôl fogva rengeteg nehézségbe ütközött,
s még ma sem tudta teljesen megfelelô mértékben megnyerni a hivatalos körök tá-
mogatását, mégis bámulatosnak mondhatjuk az eredményt. Kodálynak és lelkes
gárdájának köszönhetjük, hogy Magyarországon ma a gyermekek úgy szolmizál-
nak, hogy a kottaképhez fûzôdô asszociációt nem a hangszerfogások képzeteivel,
hanem saját hangjukkal tudják felépíteni. A kottakép és a belsô hallás összhangja,
az igazi általános zenekultúra legfôbb feltétele ezáltal biztosítva van. Az ilyen mó-
don elért eredmények, mely szerint iskolás gyermekek a legnagyobb könnyedség-
gel éneklik le elsô látásra a feladott dallamokat, külföldi vendégeinket a legnagyobb
elismerésre indítják. És a Fôiskolán egy olyan pedagógusnemzedék nô fel, amely
valóban méltó lesz arra, hogy az ifjúság zenei nevelésének a Kodály által megsza-
bott irányban folytatója legyen. Élvezet hallgatni, amikor ezek a karvezetô- növen-
dékek összeállnak, hogy egy nehéz, 6 vagy 8 szólamban írt Palestrina- misét vagy
akár egy Bartók Cantata profana szólamszövevényeit lapról, a legtisztább összhang-
ban eléneklik.
Egészen magától értetôdô, hogy az iskolai énektanításnak ez a nagyszerû fellen-
dülése magával hozta az egyéb pedagógiai célzatú zeneirodalom gazdagodását is.
Fiatal zeneszerzôink a legszívesebben írnak az ifjúság számára, mert legyen az hang-
szeres vagy akármiféle mûfajhoz tartozó mû, a legkönnyebben jut elôadásra. Az is-
kolai szükségletek kifogyhatatlanok, tehát itt van a leghálásabb terület az alkotó ze-
neszerzôi képességek kiélésére. Az ifjúság mai zenei nevelése már lehetôvé teszi
gyermekoperák és oratóriumok elôadását is, minthogy ezt Szônyi Erzsébet A mak-
rancos királylány címû, gyermekektôl olyan nagy sikerrel elôadott kis operája is bizo-
nyítja. Legújabban egy kis oratóriumot mutattak be a gyermekek ugyancsak tôle,
Móra Ferenc novellája nyomán A didergô király címen. Pompás példa arra, hogy mi-
lyen magas mûvészi teljesítményre képesek a gyermekek – ha jól vannak nevelve.
És Kodály tovább alkot és nevel. Mindig jobbat és többet kíván, mert a zseni
szeme a jövôbe tekint. Örök nyugtalan szellemét a múltnál sokkal jobban érdekli
az, ami még lesz, aminek még lenni kellene. Nehéz volt a harc a kitûzött eszmé-
nyért, az általános magyar zenei kultúra megteremtéséért, de ahhoz, ami még hát-
ravan, ami még teendô, Kodály Zoltán már maga mellett fogja találni tanítványai
és hívei nagy seregén kívül az egész magyar ifjúságot: az éneklô Magyarországot.
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A B S T R A C T
MARGIT PRAHÁCS
MEMORIES OF BARTÓK
Ágnes Gádor, the editor of this article, discovered a dossier at the Music Academy,
Budapest containing some unpublished writings by Margit Prahács that for the
most part deal with musical history and the history of style, as well as including
the typescript of part of a book on stylistic problems in music. Some of these
writings may have been delivered as lectures. The text published here was written
around 1961- 62 and given as a lecture to Danish music teachers.
Margit Prahács (1893– 1974): musicologist and aesthetician. At the Music Academy, Budapest she
studied piano under Emánuel Hegyi, receiving her piano teacher’s diploma in 1917. In 1925 she gained
her doctorate in aesthetics at the Péter Pázmány University in Budapest. From 1926 to 1927 she studied
on a scholarship at the Collegium Hungaricum in Berlin. On her return to Hungary she taught the piano
at the Fodor School of Music. From 1928 to 1961 she was chief librarian at the Music Academy and from
1937 also a privat- docent at Péter Pázmány University. In the 1930s she pursued research into musical
aesthetics and later Liszt research. Important publications: A muzikalitás lelki feltételei [The Psychological
Requisites of Musicality] Budapest, 1925 (dissertation); A zeneesztétika alapproblémái [Fundamental Problems
of Musical Aesthetics]. Budapest, 1935; Magyar témák a külföldi zenében [Hungarian Themes in Foreign
Music]. Bibliography. Budapest, 1943; „Kiadatlan és ismeretlen Liszt- levelek a Zenemûvészeti Fôiskola levéltárá-
ban” [Unpublished and Unknown Letters of Liszt in the Archive of the Music Academy]. In: Zenetudomá-
nyi tanulmányok 3, Budapest, 1955; „A Zenemûvészeti Fôiskola Liszt- hagyatéka” [The Music Academy’s Liszt
Estate]. Budapest, 1959. In: Zenetudományi tanulmányok 7; Franz Liszts Briefe aus ungarischen Sammlungen
1835- 1886. Budapest, 1966.
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Bár hosszasan töprengtem az ilyenfajta hozzászólások, kiigazítások hiábavalósá-
gán, nem tudom megállni, hogy ne fûzzek megjegyzést az általam igen tisztelt és
nagyra becsült Richard Taruskinnak a legutóbbi Magyar Zenében „Liszt és a rossz
ízlés” címmel megjelent virtuóz eszmefuttatása egyik részletéhez. A tanulmány
utolsó részének témája Csajkovszkij mûve, a Változatok egy rokokó témára nemrégi
New York- i elôadása, illetve annak koncertismertetôje, melyet bizonyos Jack Sullivan
követett el, egy – Taruskin szerint – „önjelölt zenetudós”, akinek szintjére süllyedt
manapság a jó ízlés hagyománya. Idézem Taruskin cikkét: „Sullivan a Carnegie
Hall koncertismertetôjében Csajkovszkij csellóra és zenekarra írott Rokokó variá-
Levél a szerkesztônek
cióinak közismert változatát tûzte tollhegyre, amelyet az 1877- ben tartott bemuta-
tót követôen a szólista Wilhelm Fitzenhagen – akinek a mû ajánlása szól – a zene-
szerzô kívánságára revideált. Azt hívén, hogy Yo-Yo Ma és a Valerij Gergijev vezette
Mariinszkij Zenekar az eredeti változatot fogja játszani […], Sullivan azon méltat-
lankodott, hogy Fitzenhagen fogta Csajkovszkij »ravaszul megkonstruált neoklasz-
szikus darabját, és a maga hatásvadász céljainak megfelelôen ’felcsellózta’«. […]
Valójában Yo-Yo Ma, mint minden öntudatos virtuóz, a Fitzenhagen- féle változatot
játszotta, benne mindazokkal a passzázsokkal (például a záró oktávmenetekkel),
amelyeknek köszönhetôen a Variációk örökzöld koncertszám lett puszta ritkaság
helyett, mint Csajkovszkij idejében volt.” A továbbiakban Taruskin, az átdolgozott
változat képviseletében, hivatkozik Fitzenhagen Csajkovszkijnak írt levelére, mely-
ben a csellista beszámol a zeneszerzônek az 1879- es wiesbadeni bemutató nagy si-
kerérôl és a jelen lévô Liszt elragadtatásáról, mely a 68 esztendôs Liszt Ferenc
egyetértését igazolná a Fitzenhagen- féle „felcsellózást” illetôen. Nos, az általam
olvasott Csajkovszkij- szakirodalom szerint a Rokokó változatok átdolgozása nem
egészen így történt. A zeneszerzô valóban megkérte moszkvai konzervatóriumbe-
li tanártársát, Fitzenhagent, hogy speciális hangszeres szempontból finomítson a
szólógordonka szólamán, s odaadta neki a mû autográfját. Fitzenhagen becsület-
tel „felcsellózta” a szólóhangszer játszanivalóját, emellett – ha már amúgy is dol-
gozott a darabon – felcserélt néhány variációt, egyet el is hagyott, ilyen formában
mutatta be 1877- ben a kompozíciót, ô készítette elô zongorakivonatos kiadását
1878- ban, és nagy sikerrel játszotta világszerte. A kiadást elvitte késôbb Csajkov-
szkijhoz, akit megdöbbenthettek Fitzenhagen alkotói módosításai, legalábbis a ze-
neszerzô egyik akkori látogatója azt írta le, hogy igen felindult állapotban találta
Csajkovszkijt. „Ez az idióta Fitzenhagen járt itt – kiabálta. – Nézze csak, mit csinált
a darabomból – mindent megváltoztatott!” Jurgenszon zenemûkiadó ezekután
megjelentette az eredeti szerzôi verziót is, de akkorra már a Rokokó változatok
Fitzenhagen átdolgozásában vált népszerûvé, s tartja népszerûségét mindmáig,
ékesen igazolva Taruskin elméletét mûvészet és virtuozitás, mûvészet és vulgari-
tás vegyülésének nélkülözhetetlenségérôl. A legtöbb esetben a közönség nem is
tud róla, valószínûleg a muzsikus szakma jó része sem, hogy átdolgozott formá-
ban hallható Csajkovszkij halhatatlan mûve. Jómagam egyetlen csellómûvészt is-
merek, aki az eredeti változatot játssza, s ez a magyar Perényi Miklós. Amikor
megkérdeztem errôl valamikor az 1990- es évek közepén, Perényi azt mondta, fon-
tos, hogy megismerje a közönség Csajkovszkij kompozícióját eredeti formájában
is, és egyébként – véleménye szerint – az szebb, mint a Fitzenhagen- féle változat.
Ez a különbség Perényi Miklós és Yo-Yo Ma között – mondhatjuk némiképp rezig-
nált nemzeti büszkeséggel. Mellesleg a magam részérôl biztos vagyok benne, hogy
az idôs Liszt az eredeti változatot hallván is úgy nyilatkozott volna a mûrôl, aho-
gyan – Taruskin szerint – csakis a „felcsellózott” verziót méltatta: „Végre valami
igazi zene!”
És ha már ilyenfajta zsörtölôdésekbe kezdtem, hadd kanyarodjak vissza Tarus-
kin elôzô, szintén egy magyarországi konferencián elhangzott és a Magyar Zenében
megjelentetett tanulmányára (2011/4., 467–485.; eredetileg „Crowd, Mob, and
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Nation in ’Boris Godunov’: What Did Musorgsky Think, and Does It Matter?”,
The Journal of Musicology, Spring 2011, 143–165.), melynek két ferdítése azóta is
bosszant, mióta olvastam az írást valamikor a múlt év elején. Az egyik fordítói hiba,
a másik taruskini nagyvonalúság. Kezdjük az utóbbival. A szerzô ezt írja a Borisz
Godunov elsô verziójáról (472.): „Az operát […] benyújtotta a Császári Színházak
igazgatóságának, amelynek operai bizottsága, mint közismert, 1871- ben azzal uta-
sította vissza, hogy nincs benne primadonnaszerep.” Nos, mint közismert, az omi-
nózus bizottság nem adott indoklást, de hadd idézzem az esetrôl Taruskin nagy
Borisz- tanulmányának („Musorgsky vs. Musorgsky: The Versions of Boris Godunov”,
I–II, 19th- Century Music, VIII/2–3. (1984–85), 91–118. és 245–271. Vagy in: uô:
Musorgsky. Eight Essays and an Epilogue. Princeton, New Jersey: Princeton Universi-
ty Press, 1993, 201–299.) idevágó részletét, saját fordításomban: „A héttagú bi-
zottság, mely visszautasította a Borisz Godunovot 1871- ben, nem indokolta meg a
döntését. A nagybôgôjátékos Ferrero, aki beszámolt az igazgatóságnak a döntés-
rôl, egyszerûen tájékoztatta a repertoár- osztály vezetôjét, P. Sz. Fjodorovot, hogy
6:1 arányban szavaztak az opera ellen (az egyetlen fehér golyó, mint utóbb kide-
rült, a karmester Nápravník szavazata volt), és ez minden. Az egyetlen dokumen-
tum, mely közvetett információt ad a bizottság mérlegelésérôl és az elutasítás oka-
iról, Sesztakova emlékirata:
Ju. P. Platonova ebédet adott jutalomjátéka alkalmából. Eljött hozzám, hogy meghívjon,
és hozzátette, hogy éppen aznap délelôtt fog eldôlni Muszorgszkij operájának sorsa, és
hogy Nápravník és Kondratyjev is ott lesz nála. Elmentem az ebédre, és türelmetlenül
vártam a fent említett urakat. Amikor megérkeztek, azonnal megkérdeztem tôlük: „Elfo-
gadták a Boriszt?” – „Nem – válaszolták –, lehetetlen; miféle opera az, amelyikben nincs
nôi szerep! Muszorgszkij nagyon tehetséges, ez kétségtelen, tegyen be még egy jelenetet,
és akkor a Borisz színre kerül!”
Nagyon lapidáris módon lehet ezt az esetet úgy interpretálni, ahogyan Tarus-
kin a legutóbbi, a Magyar Zenében is megjelent Borisz- tanulmányában tette, de…
hadd ne folytassam. A másik hiba kedves fordítói leiterjakab (szintén a 472. la-
pon): „Az egyik legnagyobb olyan változtatás, amelynek semmi köze sem volt a
Császári Színházak kívánságaihoz, a koronázási jelenet felcserélése volt egy másik-
kal.” Helyesen: „[…] az egyik tömegjelenet felcserélése egy másikra (the substitu-
tion of one crowd scene by another).” Crowd és crown közt persze alig van különb-
ség, a Borisz koronázási és a Vaszilij Blazsennij székesegyház elôtt játszódó jelene-
te között annál inkább.
Papp Márta
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Az Országos Széchényi Könyvtár Clmae 317- es jelzetû kódexét a szakirodalom a
Veszprémi pontifikále néven tartja számon. A veszprémi eredet kérdésével késôbb
foglalkozunk, elôször lássuk, mi is az a pontifikále.
I. A pontifikále könyvmûfaja
Közkeletû definíciója szerint a pontifikále az a liturgikus könyvtípus, amelyben a
püspökök számára fönntartott szertartások szerepelnek. Megtaláljuk benne az el-
hangzó szövegeket és a liturgia végzéséhez szükséges utasításokat (rubrikákat) is.
Ez a meghatározás azonban csak a tridenti zsinat utáni rendezés óta állja meg a he-
lyét. Ekkor vált kötelezô érvényûvé az egész latin egyházban a Római pontifikále.1
Korábban azonban összetettebb volt a kép. Egyfelôl olyan ordók, azaz szertartásle-
írások is a pontifikálék anyagához tartoztak, mint például a keresztelés vagy a
gyászszertartások, amelyeket áldozópap is elvégezhet, vagyis a misén és a zsolozs-
mán kívül gyakorlatilag bármilyen rítus. Másfelôl nem volt még meg a teljesség
igénye, egy- egy forrás sokáig tulajdonképpen nem más, mint hosszabb- rövidebb
ordógyûjtemény.
A fejlôdési folyamat elsô igazán jelentôs állomása az utólag Pontificale Romano-
Germanicumnak, azaz német- római pontifikálénak elnevezett gyûjtemény (a továb-
biakban: PRG), amelyet 950–51- ben Mainzban állítottak össze.2 Nagy terjedelmû,
teljességre törekvô munka, egy- egy szertartástípusra gyakran több változatot is
közöl, ezenkívül liturgiamagyarázatokat, prédikációkat és jelentôs miseanyagot3
is tartalmaz.
* Készült az OTKA K 78680 projektjének (Középkori pontifikálék Magyarországon) keretében. A tanul-
mány megjelenését a TÁMOP- 4.2.2/B-10/1- 2010- 0022 „Aktív szakmai fejlesztés az LFZE Doktori
Iskolában” projekt támogatta.
1 Pontificale Romanum Clementis VIII. Pont. Max. iussu restitutum atque editum. Apud Iacobum Lunam, im-
pensis Leonardi Parasoli et sociorum Roma 1595. In: Manlio Sodi–Achille Maria Triacca: Pontificale Ro-
manum. Editio princeps (1595–1596). Città del Vaticano: Libreria Editrice Vaticana, 1997 /Monumenta
Liturgica Concilii Tridentini 1/.
2 Újkori kiadása: Cyrille Vogel–Reinhard Elze: Le pontifical romano- germanique du dixième siècle I–III. Città
del Vaticano: Biblioteca apostolica Vaticana, 1963, 1972 /Studi e Testi, 226–227., 269./.
3 Ilyen a püspöki mise és a hozzá tartozó elôkészület rendje, valamint speciális szándékokra mondott,
ún. votív misék anyaga.
A 13. század végén Guillelmus Durandus, az érett középkor nagy tekintélyû
liturgistája és egyházjogásza a PRG és más, Rómában használatos pontifikále alap-
ján új könyvet szerkesztett,4 amelyben már valóban csak a püspökre tartozó ordók
szerepelnek, de a teljesség igényével, nagyon világos, logikus elrendezésben. Rö-
vid idôn belül Európa- szerte elterjedt, és ennek alapján készült el a tridenti zsinat
után a fent említet 1595- ös Pontificale Romanum (a továbbiakban: PR), amely egé-
szen a 20. század második feléig kötelezô érvényû szerkönyv volt a római katoli-
kus egyházban.
A középkori pontifikálékban a tartalom szempontjából három réteg különíthe-
tô el. Az elsôbe tartoznak az egyházi évbe illeszkedô, ünnepnapokhoz kötôdô szer-
tartások, mint például a vezeklôk elbocsátása hamvazószerdán vagy a krizmaszen-
telés nagycsütörtökön. A második réteg az ünnepektôl független ordókat foglalja
magába, mint a templomszentelés vagy a koronázás. A harmadikhoz a külön feje-
zetben, sôt idônként külön kötetben szereplô püspöki áldások tartoznak, melyek
gyûjteményét benedikcionálénak nevezzük.
II. Hazai pontifikálék
Magyarországról kevés liturgikus könyv maradt fönn a középkorból, ezek közül
összesen hat püspöki szerkönyvet érdemes megemlítenünk (a zágrábi püspökség
számára összeállított könyvek közül nem foglalkozunk azokkal, amelyek a Duran-
dus- pontifikále példányai). A 11. századból való az ún. Esztergomi benedikcionále (a
továbbiakban: BenStrig),5 melynek elsô része egy püspöki áldássorozat az egyházi
év egészére (innen a forrás elnevezése), a második felében pedig megtalálható a
bérmálás, az egyházi rend fokozatainak feladása és a templomszentelés szertartá-
sa. A kódex jelentôségét emeli, hogy ez a legkorábbi hangjelzett forrásunk: szá-
mos tétel incipitjét közli vonal nélküli neumákkal. A Hartvik- agenda nagyjából egy-
korú az Esztergomi benedikcionáléval. Amint közkeletû elnevezése is mutatja,
alapvetôen az egyházi év püspöki ceremóniáit veszi sorra. A harmadik Zágrábban
ôrzött forrásunk a Zágrábi pontifikále,6 amely a 13. század elején készült, és közeli
rokonságot mutat az elôbbi forrással.
A 15. század végérôl származik a magyar kódexfestészet kiemelkedô alkotása,
a miniatúrákkal teli Filipecz- pontifikále.7 Lényegében nem lelhetôk föl benne magyar
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4 Kiadása: Michel Andrieu: Le Pontifical Romain au moyen- âge III. Le pontifical de Guillaume Durand. Città del
Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticana, 1940 /Studi e Testi, 88./.
5 Zagreb, Metropolitanska Knji„nica–Bibl. Univ. MR 89. E forrásról részletesebben: Szendrei Janka: A
„mos patriæ” kialakulása 1341 elôtti hangjegyes forrásaink tükrében. Budapest: Balassi Kiadó, 2005, 47–54.
6 Zagreb, Metropolitanska Knji£nica–Bibl. Univ. MR 124. Kritikai kiadása: Ivan †a°ko (ed.): Zagreba∞ki
pontifikal MR 124 (Metropolitanska knji£nica u Zagrebu, MR 124). Diplomati∞ko izdanje rukopisa i prikaz
liturgijskoga ozra∞ja. Zagreb: Societas historica archi- episcopatus Zagrabiensis–Dru°tvo za povjesnicu
Zagreba∞ke nadbiskupije „Tkal∞ić”, 2005 /Monumenta liturgica ecclesiæ Zagrabiensis – Bogoslu£ni
spomenici Zagreba∞ke crkve 1./. Bemutató leírása: Földváry Miklós István: „Egy hiányzó láncszem. Az
MR 124- es zágrábi pontifikále”. Magyar Egyházzene, XIX. (2011/2012), 383–416.
7 Esztergom, Fôszékesegyházi Könyvtár, Mss. 26.
jellegzetességek, csupán a Durandus- féle szerkönyv egyik példánya, mint ahogy
az ifjabb Vitéz János veszprémi püspök pontifikáléja8 is, amelyet ma a Vatikán
könyvtárában ôriznek. Az utóbbi kettônél korábbi, a 14. századból származik a je-
len tanulmány tárgyát képezô Veszprémi pontifikále (a továbbiakban: VP).
III. Miért „ismerôs” a Veszprémi pontifikále,
vagyis milyen magyar vonatkozásai vannak?
A kutató elôdök igen sokat foglalkoztak a könyv provenienciájának kérdésével.
A kódexben szereplô írástípusokat Bartoniek Emma vizsgálta. Megállapította,
hogy a könyv egészében található széljegyzetek és kiegészítések, amelyek nagyobb
része egy kéztôl való, a 15. század második felébôl, magyarországi kurzív írással
vannak bejegyezve. Ugyanez a kéz írta (oklevélírással) az utolsó lapon található
kéthasábnyi temetôszentelést, a 141r- n a tartalomjegyzéket és a hátsó kötéstáblá-
ra ragasztott oklevélmásolatokat. Bartoniek szerint az írásképen kívül a litániák is
alátámasztják a kódex magyar eredetét, ugyanis a felsorolásban szerepelnek elsô
árpádházi szentjeink: István, Imre és László.9
A hátsó kötéstáblára beragasztott oklevélrôl Fraknói Vilmos megállapította,
hogy az egy 1470. január 9- én kelt búcsúengedély két római bíborostól a kövesdi
plébánia számára, amelyet alább Turoni Mihály milkói püspök erôsít meg. Ez bizo-
nyítja, hogy a könyv a 15. század második felében egy magyarországi egyház tulaj-
donát képezte.10
Szigeti Kilián a könyvben található hangjelzés típusát „magyar notációnak”
nevezte,11 s ezt késôbb Szendrei Janka is megerôsítette.12
Körmendy Kinga tovább megy Bartonieknél az írások vizsgálatában: állítása
szerint a „beírások paleográfiai vizsgálata alapján a bejegyzô az esztergomi kápta-
lannak az a tagja volt, aki az esztergomi kapituláre (OSZK Cod. Lat. 408) kalendá-
riumába (3r–4v) az 1457–1472 között elhunyt érsekek és kanonokok halálozási dá-
tumát és Turoni Mihály adományát a Szt. Margit oltár számára bejegyezte”.13
A kutatók véleménye megegyezik abban, hogy a könyvet minden valószínûség
szerint Esztergomban használták. Ezt támasztja alá, hogy szerepel benne a király-
koronázás szertartása, amely Magyarországon az esztergomi érsek privilégiuma
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8 Róma (Città del Vaticano), Biblioteca Apostolica Vaticana, Ottob. Lat. 501.
9 Bartoniek Emma: „Az Országos Széchényi Könyvtár 317. sz. középkori kódexérôl”. Magyar Könyv-
szemle, 1923, 201–202.
10 Fraknói Vilmos: „Két magyarországi pontificale XIV. századból”. Magyar Könyvszemle, 1879, 85.
11 Szigeti Kilián: „Mesko veszprémi püspök Pontificaléja”. Magyar Könyvszemle, 1972, 10.
12 Szendrei Janka: „A Veszprémi Pontificale mint zenetörténeti forrás”. In: V. Fodor Zsuzsa: Tudomány és
mûvészet Veszprémben a 13–15. században. Veszprém: Veszprém Megyei Jogú Város Önkormányzata,
1996, 33.
13 Körmendy: „Kódexek, könyvek Esztergomban 1543 elôtt”, in: Horváth István (szerk.): „Lux Pan-
noniae” Esztergom. Az ezeréves kulturális metropolis. Konferencia, 2000. június 15–16–17. Balassa Bálint
Múzeum, Esztergom 2001. 112–113.
volt, valamint hogy egy helyen a pontifex (püspök) szó át van javítva archiepiscopus-
ra (érsek). Bartoniek 1940- ben már Pontificale Strigonienseként titulálja, possessornak
az esztergomi érseket jelöli meg, és megnevez még két magyar szentet, akik meg-
találhatók a litániákban: Gellértet és Erzsébetet.14 Egy évvel utána Radó Polikárp
pedig azt írja a jegyzékében, hogy a könyv az esztergomi érsek számára állíttatott
össze (pontificale in usum archiepiscoporum Strigoniensium concinnatus).15
Szigeti Kilián a kódex provenienciáját kutatva egészen új úton indult el.16 A püs-
pökszentelés szertartásának leírásában észrevett egy szakaszt (21v–22r), amely-
ben a veszprémi klérus és nép kéri az esztergomi érseket mint az illetékes fôegy-
házmegye fejét, hogy szentelje püspökké azt az áldozópapot, akit ôk maguk közül
erre kiválasztottak. Ennek alapján Szigeti megállapítja, hogy a possessor esztergo-
mi vagy veszprémi lehet. A veszprémi egyház elsô személyben beszél, szerinte
már ez is az utóbbi lehetôséget valószínûsíti. Ezenkívül a rubrikák világosan meg-
különböztetnek püspököt, érseket és metropolitát. Ha a kódex az érsek számára
készült volna, szerinte minden ilyen helyen archiepiscopus állna. A litániákban nem
szerepel Adalbert, az esztergomi egyházmegye védôszentje, viszont említve van
Mihály és György, Veszprém két patrónusa, Gellért, aki a veszprémi egyházmegye
területén élt és halt meg, valamint számos további szent, akiknek mind kimutat-
ható valamilyen tisztelete a középkori Veszprémben.17 Szigeti mindezt elég indok-
nak tekinti ahhoz, hogy további kutatásához a veszprémi eredetet vegye kiinduló-
pontnak.
A veszprémi káptalani levéltárban fönnmaradt egy inventárium az 1429–1437
közötti idôszakból, amely a székesegyház kincseit veszi sorra. Szerepel benne
négy pontifikále leírása. Szigeti ebbôl háromról kimutatja, hogy nem lehet azonos
a szóban forgó kódexszel, ezért a fennmaradó negyedik leírást – talán kissé meré-
szen – alkalmazza a vizsgált könyvre. A leírás a következô: „… unus liber cum
grossissimis litteris, continens in se certas missas sollemnes et omnes benedictio-
nes episcopales, quem fecit scribere dominus Mesko episcopus, habens tecturam
de subtili tela, desuperque crucem sutam cum serico.”18
A püspöki áldások valóban megtalálhatók a Clmæ 317 jelzetû kódexben, betûi
azonban a mûfajon belül átlagos méretûek, és elsôsorban nem ünnepélyes misé-
ket tartalmaz. Véleményem szerint tehát ez az azonosítás semmiképpen nem áll
elég szilárd alapokon. Sôt, a veszprémi eredet sem bizonyos. Középkori kódexek-
ben gyakran elôfordul ugyanis, hogy a konkrét helyzethez alkalmazandó szöveg-
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14 Bartoniek Emma: Codices Latini Medii Ævi. Budapest: OSZK, 1940, 275–277.
15 Radó Polikárp: Index codicum manu scriptorum liturgicorum regni Hungariæ. Budapest: OSZK, 1941, No. 76.
16 Szigeti: i. m., 5–14.
17 Szent Afra, Ágnes, Ilona, Erzsébet, Katalin, Mária Magdolna, Margit, Miklós, István, Imre, Márton és
László, valamint a benedikcionále szakasz szanktorále részében: János evangelista, Keresztelô János,
Péter és Pál, Mihály, Márton, György, Mindenszentek, illetve a Szent Kereszt.
18 Fejérpataky László: „A veszprémi káptalan könyvtára a XV. század elsô felében”. Magyar Könyvszemle,
1885, 139. Saját fordításomban: „…egy igen nagy betûkkel írott könyv, amely bizonyos ünnepélyes
miséket és minden püspöki áldást tartalmaz, és amelyet Mesko püspök úr írattatott; finom szövetbôl
van a fedele, rajta selyembôl szôtt kereszt.”
részt nem hagyják ki, nem helyettesítik a „nomen” rövidítésére szolgáló N betû-
vel, hanem példaként konkrét nevet írnak be helyette.19
Szigeti megállapítja azt is, hogy a Pray- kódex ismert magyar nyelvû szövegeit
leszámítva itt találunk elôször utalást a népnyelv használatára, a 8. (helyesen: 58.)
fólió Confiteorja elôtt, sôt a rubrika megengedi a feloldozás anyanyelven való el-
hangzását is.20
A fentiek alapján a magyarországi eredet és használat nem kétséges, az eredet
pontos meghatározása még várat magára, addig azonban elfogadjuk a szakiroda-
lomban használatos Veszprémi pontifikále elnevezést.
IV. Miért ismeretlen mégis?
Földváry Miklós István kutatásai21 kimutatták, hogy a BenStrig, a Hartvik- agenda
és a Zágrábi pontifikále mind azonos hagyományba illeszkednek, ezt tekinthetjük
az esztergomi rítus „pontifikális ágának”. A VP azonban eltér ettôl a hagyomány-
tól. Bár a kódex láthatóan tudatos szerkesztés eredménye, az egyes ordók nem ve-
zethetôk vissza közös eredetre, minden szakasz külön vizsgálatot igényel. Rögtön
az elsô ordóban, a keresztelés leírásában idegen jelenséggel találkozunk: a nagy-
szombati szertartásban tizenkét olvasmány szerepel. Eddigi ismereteink szerint
ez Magyarországon a 15. század végéig sehol máshol nem fordul elô, tipikus római
jellegzetesség.22 A beteglátogatás és a halotti rítusok címük szerint is a ferences-
kuriális hagyományt képviselik.23 Saját vizsgálataim alapján a koronázás a PRG- vel,
a benedikcionále pedig a Sacramentarium Gregorianum (Anianei Szent Benedek által
hozzácsatolt) pótkötetével egyezik.24 A zsinattartás ordója a 12. századi római pon-
tifikáléval25 majdnem azonos, a templomszentelés pedig, úgy tûnik, egész Európá-
ban egyedinek számít. A többi ordó azonosítása további kutatásokat igényel.
A VP- vel mint zenetörténeti forrással elsôként Szendrei Janka foglalkozott.26
A notációról a következôket állapította meg: a fôírás kottaképének sajátossága az
aránylag kis kottafejek vékony ligatúrákkal való összekapcsolása és a szavak hatá-
rait jelzô tagoló vonalak használata. Ez a két vonás nem jellemzô a magyar notá-
cióra, inkább észak- itáliai írásokban jelentkezik, ám ott is csak a 13. században.
Ezáltal a kottakép nagyban eltér a többi korabeli zenei emléktôl. A 12. század el-
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19 Ilyen például a BenStrig papszentelési ordójában a szentelendôt küldô egyházi intézmény (templom)
titulusa (85r).
20 Szigeti: i. m., 6.
21 Földváry Miklós István: Egy hiányzó láncszem…; illetve uô (közr.): Pontificale Chartvirgi sæculi XI exeuntis
de Hungaria (Strigoniense?) (Zagrabiæ, Metropolitanska Kni£nica MR 165). Budapest: Argumentum
Kiadó, 2013, MRH 3 (elôkészületben).
22 Kovács Andrea: „A nagyszombati próféciákról”. Magyar Egyházzene, XVII. (2009/2010) 401–404.
23 Ordo minorum fratrum secundum consuetudinem Romanæ Ecclesiæ ad visitandum infirmum. 99r.
24 Kiadása: Jean Deshusses (ed.): Le sacramentaire grégorien. Ses principales formes d’après les plus anciens ma-
nuscrits, I–III. Fribourg: Éditions Universitaires, 1971–1982. /Spicilegium Friburgense 16., 24., 28./.
25 Kiadása: Michel Andrieu: Le Pontifical Romain au moyen- âge, I.: Le pontifical Romain du XIIe siècle. Città
del Vaticano: Biblioteca Apostolica Vaticana, 1938 /Studi e Testi 86./.
26 Szendrei: i. m., 33.
múltával Magyarországon egyszerûsödött a kottaírás, érdekes, hogy a kódex fôré-
sze – szintén a korból fönnmaradt többi forrással ellentétben – a változás elôtti stí-
lust használja.
V. Templomszentelés
A pontifikálékban az esetek többségében nem találunk kottát. Különleges, hogy
az említett hat hazai forrás közül egy kivételével (Zágrábi pontifikále) mind hangjel-
zett. A két korai példány pontosan nem azonosítható neumákat használ, a Filipecz-
pontifikále notálása igen hiányos, gyakran tévesen használja a kulcsokat vagy más
jellegû hibákat is tartalmaz, ami a Vitéz János- féle kódexre is igaz. A VP- ben azon-
ban nagyon szép, jól olvasható kottákat találunk, közel 80 tételt, amelybôl 49 a
legterjedelmesebb ordóhoz, a templomszenteléshez tartozik, ezért választottam
készülô doktori disszertációm27 témájául e fejezet liturgiai és zenei vizsgálatát.
A liturgiai elemzéshez mintegy 40 külföldi forrást használtam föl a 8.- tól a 15.
századig. Az összehasonlítás során kiderült, hogy az egyes források nemcsak a té-
telválogatásban térnek el egymástól, hanem a tételek száma, sorrendje, sôt a szer-
tartás szerkezete is különbözhet. Az eltérések mértéke szerint csoportokat, csalá-
dokat állapítottam meg, így rajzolódott ki egy „nyugati” és egy „keleti” ág. A „nyu-
gati” csoport zömmel francia és angol eredetû forrásokat tartalmaz a 8.- tól a 13.
századig, a „keleti” típust pedig késôbbi, 10–15. századi német, itáliai, cseh–lengyel
pontifikálék alkotják, de kivételként néhány francia és spanyol ordó is idetartozik.
A „keleti” csoporton belül létrejött egy PRG- hez közeli típus és a késôbbi római
pontifikálék rokonaiból a PR- típus. Az eredmények részletes bemutatásától most
eltekintek, elég annyi, hogy a VP az idôben késôbbi „keleti” ág PR- csoportjába tar-
tozik, legközelebbi rokonának két „keleti” típusú, de valójában nyugatról szárma-
zó forrás, egy burgundiai (sens- i) és egy katalán pontifikále látszik. Az áttekinthe-
tôség érdekében, az összehasonlítást segítendô a következô szakaszokra osztot-
tam föl a szertartás menetét:
1. a templom háromszoros körüljárása;
2. belépés a templomba, a latin és görög ábécé fölírása a padlóra;
3. Szent Gergely- víz28 készítése;
4. az oltár, a falak és a padló megszentelése Szent Gergely- vízzel;
5. az oltár és a falak megszentelése krizmával;
6. az ereklyék behozatala és beépítése az oltárba.
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27 A Liszt Ferenc Zenetudományi Egyetemen készülô PhD- disszertáció címe: A Veszprémi pontifikále
templomszentelési ordója. Témavezetô: Földváry Miklós István. A védés várható ideje: 2013 folyamán.
28 A templomszenteléskor használt, sóval, borral és hamuval kevert víz elnevezése.
VI. A kottázott tételek vizsgálata
A VP templomszentelési ordójában föllelhetô zenei tételek különbözô rétegeket
képviselnek. Legnagyobb részük a zsolozsmából kölcsönzött anyag – hiszen a dedi-
kációs zsolozsma régebbi, mint maga a templomszentelési szertartás –, de van kö-
zöttük néhány saját, kizárólag ebben a szertartásban használatos ének is. Ezenkívül
találunk más ünnepek rítusaiban is szereplô antifónákat és responzóriumokat is.
A zenei tételek összehasonlító vizsgálatához tíz további kottázott pontifikálét,
illetve a magyarországi zsolozsmahagyományt összegzô antifóna- és responzó-
rium- kiadásokat használtam föl. A rövidítés a legtöbb esetben a kódex eredeti
használati helyét és keletkezésének évszázadát tartalmazza:
VP Budapest, Országos Széchényi Könyvtár, Clmæ 317
Itália XIII Napoli, Biblioteca Nazionale, MS. VI. G. 22 (VII. F. 24)
Krak[kó XV] Kraków, Archiwum Kapitu≥y Metropolitalnej, MS. 11
Lisi[eux XIII] Paris, BnF, MS. nouv. acq. lat. 3183
Litom[y°l XIV] Praha, Královská kanonie premonstrátfl na Strahově, DG I 19
Mess[ina XIII] Madrid, Biblioteca nacional, MS. 678
Oleś[nicki XV] Kraków, Archiwum Kapitu≥y Metropolitalnej, MS. 11
Sens XII Paris, BnF, MS. lat. 934
Toledo XIII Toledo, Archivo y Biblioteca Capitular, MS. 39–12
Troia XIV Napoli, Biblioteca Nazionale, MS. VI. G. 24
VitézJ XV Vatican, BAV, MS. Ottobon. lat. 501
Strig Dobszay László–Szendrei Janka: Monumenta Monodica Medii Ævi V. 1–3.
Antiphonen.Kassel–Basel–London–New York–Prag: Bärenreiter, 1999.
Illetve: uôk: Responsories. (Megjelenés elôtt.)
A VP tételeinek egy része más pontifikálékban nem fordul elô, más részük egy
bizonyos csoportra jellemzô, és vannak köztük általánosan elterjedt templomszen-
telési énekek. A VP sokszor sajátos zenei variánsokat közöl mind a hazai zsolozs-
mahagyományhoz, mind más, külföldi pontifikálékhoz képest. Az alábbiakban
igyekszem bemutatni azokat a tételeket, amelyek nagy változatosságot mutatnak
a különbözô forrásokban, valamint néhány példán keresztül azokat a jellegzetessé-
geket, amelyek egyedivé teszik a VP dallamvariánsait.
A zenei változatok között meghatározó különbséget jelent, hogy az adott for-
rás Európa mely tájáról származik, a pentaton vagy a diaton dialektusterülethez
tartozik. A pentaton dialektus fô jellegzetessége a diatonikussal szemben, hogy
a hangokat nem tekinti egyenrangúnak, hanem fô- és mellékhangokat használ.
A félhangos távolságoknál a tónustól és a szakasz jellegétôl függôen a két szom-
szédos hang közül az egyik mellékhanggá válik. Kis motívumonként változhat az
adott hangok funkciója: ami egy kisebb szakaszban mellékhang volt, a következô-
ben – amely más hangkészletet használ – gyakran fôhanggá válik. A pentaton dia-
lektus kerüli a mellékhangról való elrugaszkodást, illetve az azon való kisebb vagy
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29 Dobszay László: A gregorián ének kézikönyve. Budapest: Editio Musica, 1993, 219–224.
nagyobb lezárást. Közép- Európán kívül a pentaton dialektusterülethez tartozik
Németország, Németalföld, Észak- Itália, Svájc, Ausztria és Skandinávia egy része.29
1. Változatosabb tételek
A legnagyobb divergencia azokra az énekes tételekre jellemzô, amelyek csak az
adott funkcióban, vagy legalábbis csak ebben a szertartásban fordulnak elô. Nyil-
vánvaló, hogy a gyakrabban, évente legalább egyszer sorra kerülô zsolozsmatéte-
lek szilárdabbak, egységesebb képet mutatnak. Mivel a pontifikálék nagy részében
nincs hangjelzés, a csupán bennük felbukkanó („non- CAO”) antifónák valószínû-
leg gyakran csak szövegként hagyományozódtak, így egy- egy forrásban egészen
egyéni alakítású dallamokkal szerepelhetnek.
Ant. Ingredimini benedicti
Az Ingredimini antifóna az ereklyéknek a templomba való behozatalakor hangzik el.
Ez az egyetlen helye a liturgiában, a zsolozsmában nem szerepel. Valószínûleg ennek
köszönhetô, hogy igen változatos a forma, a szöveg és fôként a dallam tekintetében.
Két alapvetô típust különíthetünk el, a legszembetûnôbb különbség köztük
a terjedelem. A két francia és a szicíliai pontifikáléban egy mottószerû antifónát
találunk, két sorral (vagy 4 igen rövid szakasszal), G- tonalitásban. A Lisieux XIII
és a Messina XIII ugyanazt a szövegváltozatot közli,30 és a hangnemük is azonos,
8. tónus, de a két dallam jelentôsen eltér egymástól. A Sens XII változata formai-
lag azonos az elôzô kettôvel, de szöveg és hangnem tekintetében is különbözik tô-
lük. A szöveg a másik, nagyobb terjedelmû típushoz áll közel, mivel többes szám-
ban áll, terjedelmét tekintve azonban a rövid típushoz tartozik.31 Egyedül ez a vál-
tozat használ 7. tónusú dallamot.
Kottás, elsôsorban a közép- európai régióból származó forrásaink nagyobb ré-
szében egy kétszer ilyen hosszú, négysoros antifónát találunk. A két lengyel és a
cseh kódex egy- egy 8. tónusú variánst közöl, a Krakkó XV és a Litomy°l XIV – né-
hány apró szöveg- és dallambeli eltéréstôl eltekintve – ugyanazt. Az Oleśnicki XV
változata szintén 8. tónusú, az elôbbi két forrással azonos, jellegzetes, az alsó
kvartra lenyúló incipitet használ,
de maga a dallam egészen más, és két apró szövegeltérés is megfigyelhetô. Na-
gyon hasonló szövegváltozatot alkalmaz a VitézJ XV is,32 más egyezést azonban
nem mutat, egy egészen eltérô, 1. tónusú dallamot közöl.
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30 Ingredere, benedicte Domine, præparata est habitatio sedis tuæ.
31 Ingredimini, benedicti Domini, præparata est habitatio sedis vestræ.
32 A végén allelujával kiegészítve.
A VP- ben szintén egy 1. tónusú antifónát találhatunk, amely viszont egészen
más, mint az elôbb említett VitézJ XV változata, leszámítva néhány apró hasonló-
ságot és a zárlatot, amely szinte azonos vele:
Összesítve elmondhatjuk tehát, hogy az Ingredimini/Ingredere antifóna a templom-
szentelés legváltozatosabb éneke, a nyolc forrásban hét egymástól markánsan elkülö-
nülô változatot látunk. A VP és vele a VitézJ XV változatai különösen távol állnak a
többitôl, mivel nem 8. tónusúak, még csak nem is G- tonalitásúak. Forrásunk tehát
meglehetôsén egyénien viselkedik a közép- európai környezethez képest.
Ant. Circumdate Sion
A Circumdate Sion antifóna az oltár leterítésekor szólal meg, az oltár fölszentelésé-
nek lezárásaként. A zsolozsmában nem szerepel.
A kottázott pontifikálékban található nyolc változat igen széttartó képet mu-
tat. Mindegyik 8. tónusú, és nagy vonalakban, a zárlatok tekintetében hasonlók
egymáshoz, de rengeteg apró különbség is megfigyelhetô közöttük. A VP sajátos
jellege leginkább abban mutatkozik meg, hogy míg a többi változatban viszonylag
sok a hajlítás, melizma, addig itt mindössze négy kéthangos neumát találunk,
kettôt az elején és kettôt a végén, a dallam egyébként tisztán szillabikus. A VP- hez
hasonló, de kicsivel kevésbé szillabikus változatot közöl a Toledo XIII, amely azon-
ban szintén sajátos dallamvariáns.
Említésre méltó még az elsô kisebb kadencia is a levitæ szónál, ahol egy szok-
ványos formulával minden forrás G- re zár, a VP viszont egy föllépô C után a H- n
állapodik meg, ami igen távol áll a pentaton dialektusban megszokottaktól:
Ant. Asperges me
Ez az általános, szenteltvízhintésekkor használatos antifóna két kivétellel33 min-
den vizsgált kottás pontifikáléban megtalálható. Bár az alapvetô szerkezet szilárd,
és világosan fölismerhetô, hogy minden esetben azonos tételrôl van szó, mégis
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sok számottevô különbség figyelhetô meg az egyes változatok között. A hangnem
alapján két csoport különíthetô el: a VP, a Krakkó XV, a Litomy°l XIV, a VitézJ XV
és a Troia XIV C- re transzponált 7. tónust használ, míg a Messina XIII, a Lisieux
XIII és az Itália XIII 4. tónust. A Sens XII által közölt variáns részletei nagyban el-
térnek a többitôl, hangneme egyedüliként 2. tónus. A három 4. tónusú lejegyzés
nagyon közel áll egymáshoz, a másik csoport viszont tovább osztható: a VitézJ XV
és a Troia XIV gyakorlatilag azonos, a cseh és a lengyel dallam szintén nagyon ha-
sonlít egymásra, a VP viszont egyik pároshoz sem áll igazán közel. Nehéz lenne
jellegzetes fordulatokat megállapítani, mivel szinte minden neumánál találunk el-
téréseket. Ezt a tételt egészében érdemes szemlélni:34
Ant. Tollite portas
Ez a 4. tónusú antifóna a legtöbb pontifikáléban megtalálható, a szertartás elsô
igazán jelentôs mozzanata, a templom háromszori körüljárása közben. Eredetileg
a dedikációs matutínum jellegzetes tétele, amely a 23. (Domini est terra) zsoltárt
keretezi. Szövege teljesen szilárd, minden forrásban megegyezik, és a dallamban
sem találunk igazán jelentôs eltéréseket. Az egyetlen sajátos változat éppen a VP
által közölt példa. Ez a lapszélen bejegyzett tétel kibôvíti az antifónát a dialógus
teljes szövegével. A VP- n kívül öt kottás pontifikáléban szerepel, illetve a Krakkó
XV- ben csak az incipitje. Az antifóna a legtöbb forrás szerint az æternales szónál ér
véget, a Litomy°l XIV azonban, ahogy a VP is, megtoldja az et introibit Rex gloriæ
szakasszal. Dallamát tekintve nem azonos a két változat, a VP- hez képest a lengyel
teljesen szillabikus, nagyon egyszerû:
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34 A második kottasortól csak a VP- tôl eltérô hangokat, hangcsoportokat kottáztam ki.
A Litomy°l XIV- ben ezután a megszokott módon a Domini est terra zsoltár kö-
vetkezik, a VP azonban egy recitatív, de nem szabályos zsoltártónuson folytatja a
püspök és a diákonus közötti párbeszéd szavaival:
A dialógus szerint ezután az antifónának elölrôl kéne kezdôdnie, de a kódex
csak az et introibitre utal vissza repetendajellegûen, majd a harmadik kérdésre adan-
dó felelet következik:
A kódex fôszövegében megtaláljuk a dialógust, az antifónát viszont nem. Ne-
héz eldönteni tehát, hogy a lapszéli bejegyzés vajon melyiket pótolja vagy egészíti
ki. Ha az antifónát illeszti be, miért nem a hagyományos formájában, zsoltáruta-
lással együtt? Ha a dialógushoz ad dallamot, miért nem tartja meg annak formá-
ját? A szöveg alapján valószínûbbnek tûnik az utóbbi lehetôség, azonban a dialó-
gus kikottázására sehol nem találunk párhuzamot, a pontifikálék a szkóla által
énekelt tételeken kívül kizárólag a prexekhez adnak olykor dallamot.
A Tollite portas dialógust spanyol és francia területeken virágvasárnap is hasz-
nálták, ugyanolyan funkcióban, mint a templomszenteléskor, és számos pontifiká-
léban és misszáléban ki is kottázták. Lehetséges, hogy éppen ezért, mivel virág-
vasárnapról jól ismerik, a dedikációra már csak a szöveget adják meg a források.
Fontos megjegyezni azonban, hogy ezekben a virágvasárnapi ordókban egészen re-
citatív dallammal szerepel a tétel, amely teljesen független az antifóna dallamától.
A VP- ben szereplô, szintén recitatív verzustól is eltér, jellegében viszont hasonló.
Elsôként nézzük egy párizsi kódex35 virágvasárnapi változatát!
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35 Pontificale Parisiense 1400–1420. Paris, BnF, Lat. 961 (1) 100r.
Itt egyértelmûen egy olvasmánytónust látunk. Érdekes, hogy a kérdés (Quis
est…) a második és harmadik alkalommal másképpen van kikottázva. Valószínû-
leg nem hibáról van szó, mert a kulcson kívül is van eltérés: a gló- szótagra az elsô
változatban pes kerül, a második–harmadikban pedig punctum:
A harmadik válasz így szerepel:
Egy észak- spanyol misszáléban pedig a következô változatát találjuk a tétel-
nek, szintén olvasmánytónussal:
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Látható tehát, hogy bár a dialógus kikottázott változata nem példa nélküli, a
VP megoldása egészen egyedi, legközelebbi rokonai is más szertartásból valók, és
jelentôs eltéréseket mutatnak. A VP tulajdonképpen vegyíti a többi pontifikáléból
ismerôs antifóna dallamát azzal az olvasmánytónussal, amely – ezzel a szöveggel –
a virágvasárnapi rendtartásban fordul elô Európa egyes vidékein.
2. Egységesebb képet mutató tételek
A kevésbé változatos anyag általában nem kizárólag a templomszentelési ordóhoz kö-
tôdik. Ezeket a tételeket gyakran a dedikációs zsolozsmában is megtaláljuk, de szár-
mazhatnak más ünnepek szertartásaiból is. Bennük a VP apró, szinte jelentéktelen-
nek tûnô sajátosságaival találkozunk, amelyek összeadva mégis jelentôssé válnak.
Ant. Pax æterna
A templomba való elsô belépés után, a Pax huic domui formula után hangzik el a
Pax æterna antifóna. A templomszentelési zsolozsmában nem általánosan hasz-
nálatos, de elôfordul (a CANTUS adatbázis szerint hat 12–13. századi kódexben:
2 ciszterci, 4 észak- francia és egy magyar forrásban is),36 és viszonylag kevés pon-
tifikáléban szerepel, a kottázottak közül azonban érdekes módon ötben is. Ezek
közül a VitézJ XV nagyon egyedi változatot közöl, amelyben valószínûleg sok he-
lyen hibásan van kitéve a kulcs, ezért ezzel itt nem foglalkozom. A Toledo XIII
szintén sajátos, bár formai, hangnemi szempontból és fôbb zárlataiban megegye-
zik a többivel. A magyar zsolozsma- összkiadás, az Oleśnicki XV37 és a Sens XII
egymáshoz és a VP- hez is közel állnak. A VP változatának fô jellegzetessége, hogy
a nagyobb lefelé ugrások helyett skálameneteket alkalmaz. A zsolozsmaváltozat
alapján háromszor fordul elô ez a jelenség (pax2, domui2, præstet), az elsô alkalom-
mal a leglátványosabban:
Említésre méltó még a harmadik domui szó fölött a díszes zárómelizma, amely
igen eltérô változatokban szerepel az egyes forrásokban, közülük a VP a legrövidebb:
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36 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Handschriftensammlung, 1799**; Paris, BnF, Départe-
ment de la Musique, nouv. acq. lat. 1412; Paris, BnF, Dép. de la Musique, lat. 15182; Paris, BnF, Dép.
de la Musique, lat. 12044; Cambrai, Bibliothèque municipale, 38 (olim 40); Valenciennes, Biblio-
thèque municipale, 114; Istanbul, Topkapı Sarayı Müzesi, Deissmann 42.
37 Ebben a forrásban csak az antifóna elsô fele van kikottázva.
Hymn. Veni creator Spiritus
Ez az eredetileg pünkösdi himnusz mindössze két kottás pontifikáléban szerepel
a VP- n kívül, de csak incipittel. Az egyik legfontosabb hazai himnuszforrással, a
Budai pszaltériummal38 (PsBud) összevetve két igazán jellegzetes hangzású fordula-
tot találunk a VP által közölt változatban: a mentes tuorum elsô és harmadik szótag-
jára esô két jelentékeny H hangot, illetve a creasti utolsó szótagjához tartozó cli-
macust:
Két másik jelentôs himnuszforrásunk, a Częstochowai pálos kantuále39 és a Psal-
terium Blasii40 változatainak részletes ismertetésétôl most eltekintünk, elég annyi,
hogy mindkettô a PsBud- hoz áll közelebb. Bruno Stäblein himnuszkötetében41 ez
a dallam nyolc további forrás szerint szerepel. A VP két fenti fordulata ezek közül
egyben sincs meg, egyedül a Kempteni himnárium42 szerinti változatban kezdôdik H-
ról a második sor (mentes):
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38 Esztergom, Fôszékesegyházi Könyvtár, Mss I. 3c.
39 Częstochowa, Klosterbibliothek 583. R. I. 215. 294v.
40 Budapest, Országos Széchényi Könyvtár Clmae 128. 122 v.
41 Bruno Stäblein: Monumenta Monodica Medii Ævi I. Hymnen, I. Kassel–Basel: Bärenreiter, 1956.
42 Zürich, Zentralbibliothek, Rh. 83.
Ant. Confirma hoc Deus
Az oltár fölszentelésének hosszú imádsága után éneklik a pünkösdi zsolozsmából
kölcsönzött Confirma hoc antifónát, amely az Itália XIII kivételével az összes kottá-
zott pontifikálénkban szerepel. Igen egységes képet mutat, ezért szembetûnô az a
néhány fordulat, amely a VP- ben eltérô.
Van egy egészen apró, de világos különbség a nyugat- és a közép- európai – va-
gyis ismét a diaton és a pentaton területrôl származó – változatok között a tuo szó
elsô tagján: míg a nyugati forrásokban itt C- H clivist találunk, a másik csoportban
egy egyszerû C punctumot.
A tétel elején, a Deus szónál a magyarországi források, a VP és az esztergomi
antifóna eltérnek a többitôl:
Két további esetben pedig csak a VP mutat apró eltérést az összes többi forrás-
hoz képest:
Ez a hajlításokkal való díszítés, „lágyítás” – úgy tûnik – kései tendencia a ma-
gyarországi hagyományban.43 Bár ebben a tételben egyik említett eltérés sem iga-
zán jelentôs, szemlélteti a VP egyedi jellegét, amely még egy ilyen, meglehetôsen
egységes képet mutató tételben is föltûnik.
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43 Vö. Szoliva Gábriel OFM: „Elôkerült Oláh Miklós esztergomi érsek kottás Psalterium Strigoniense- je
(1523) Münchenbôl, I.”. Magyar Egyházzene, XX. (2012/2013), 55–66. (megjelenés elôtt).
Resp. Summæ Trinitati
A VP szerint a templomszentelést megelôzô napon háromszor körüljárják a temp-
lomot az ereklyékkel. Ez a mozzanat és a hozzá tartozó három responzórium kö-
zül kettô a többi pontifikáléban nem szerepel. Az elsô körmenet közben éneklen-
dô tétel, a Summæ Trinitati megtalálható viszont zsolozsmaforrásainkban, a Szent-
háromság- vasárnapi matutínumban, itt tehát a VP- nek a hazai gyakorlathoz való
viszonyáról tájékozódhatunk.
A magyarországi zsolozsmaforrásokhoz képest számos kisebb eltérés tapasz-
talható a dallamban, különösen hosszabb melizmák esetén. Az elsô jelentôsebb
különbség az æqualis szó utolsó szótagjánál található: a skálamenet lefelé, az F- rôl
a H- ra meglehetôsen távol áll a pentaton dialektustól.
Elképzelhetô lenne, hogy hiba csúszott a másolásba – hiszen az egyik zsolozs-
maforrásunk44 ugyanezt az öthangos motívumot adja, csak éppen egy hanggal ma-
gasabban –, de mivel a VP máshol is mutat hajlamot a diaton fordulatok szerepel-
tetésére, valószínûleg ez a változat is szándékos. Nem sokkal ezután, a maiestas
szó formuláiban az esztergomi rítusterület szélsôségesen pentaton megoldásával
szemben – amely jelen tételben a H hangok mérsékelt használatában mutatkozik
meg – a VP kitöltött skálameneteket alkalmaz, ezáltal simább dallam keletkezik.
Sajátosságként emelem ki még a Patri szó kezdetén látható kvintugrást, illetve
az orbem szó fölötti melizma viszonylagos rövidségét, az ismétlés elhagyását.
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44 Antiphonarium Strigoniense, pars æstivalis. 1487. Pozsony (Bratislava), Archív hlavného mesta, EC Lad
4 (olim: Knauz 5).
A verzus a tétel sajátja, tehát nem a 7. tónusú responzóriumokban gyakran
megjelenô típusdallam, ez a vonás a darab viszonylag kései komponálására utal,
szövege himnuszdoxológiából lett átvéve. A verzusban nem találunk jelentôs kü-
lönbségeket a különbözô forrásokban.
Resp. Isti sunt sancti
A második körüljárást kíséri az Isti sunt sancti 1. tónusú responzórium, amely két
további pontifikáléban is szerepel: az Oleśnicki XV a templomszentelés napján
végzett (tehát a VP- hez képest egy nappal késôbbi) három körüljárás közül a har-
madikra adja, a BenStrig XI pedig az ereklyéknek az oltárba való beépítéséhez. Az
antifonálékban ez a vértanúk közös zsolozsmájának egyik responzóriuma. Ez nem
véletlen, hiszen a templom fölszentelése elôtti estén ezt a matutínumot végezték
el a sátorban vagy más templomban a beépítendô ereklyék mellett.
Mind a fôrészben, mind a verzusban megfigyelhetjük azt a jelenséget, hogy
ahol a többi forrás F- rôl E- re lehajló clivist használ (corpora, sanguine, supplicia,
perpetua), ott a VP- ben következetesen csak egy F punctumot találunk. Ez a jelen-
ség utalhatna szélsôségesen pentaton gondolkodásmódra, de mivel máshol éppen
a VP mérsékeltebb pentatóniájával találkozunk a többi magyarországi forráshoz
képest, e különbözôséget csupán érdekességként említjük. A verzus elején a tradi-
derunt szó utolsó szótagja fölötti melizmában ugyanazzal a jelenséggel szembesü-
lünk, mint fent, a Pax æterna antifóna esetében: az esztergomi zsolozsmaváltozat-
ban leugró kvint szerepel, amelyet a VP és vele együtt az Oleśnicki XV is skálame-
netté finomít.
A verzus második fele (et meruerunt) az esztergomi és a lengyel források alap-
ján egy A- ról induló szillabikus szakasszal kezdôdik, azonban a VP változatában
ugyanitt sok hajlítást találunk, rögtön az elsô szótagon egy fölhajló kvintet, amely
a verzus elejére rímel.
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Resp. Fundata est domus
Ez a responzórium a PR- típusban rendszerint a templom elsô körüljárásakor
hangzik el, míg a PRG- típus egységesen a harmadik körhöz adja. A zsolozsmás-
könyvek a dedikációs matutínum responzóriumaként szerepeltetik.
A fôrész néhány olyan pontján, ahol az összes többi forrás változata megegyezik,
a VP eltér. Ilyen a Domini szó elsô szótagja, ahol a források egységesen45 F–E–F
porrectust alkalmaznak, szemben a VP F punctumával, illetve az et venient „et” sza-
vára esô D punctum, amely helyett a VP- ben egy C–D pes szerepel. A colles szó
elsô tagján szereplô neuma is egységesnek tekinthetô – a visszakanyarodó záró-
hang különbözôsége (F vagy E) jelentéktelen –, egyedül a VP ad hosszabb, jellegé-
ben is eltérô, C- re leszálló hangcsoportot.
Az utóbbihoz hasonló jelenséget tapasztalhatunk a dicent di szótagján. A külföl-
di forrásokban mindig scandicust találunk C–D–F vagy C–D–E hangokkal, a magyar-
országi zsolozsmaforrások nagy részében és a VP- ben azonban csak egy C–D pest.
A nem sokkal ezután következô tibi szóra esô neuma igen változatos az egyes
forrásokban, de az eltérések nem jelentôsek. Említésre méltó azonban, hogy a VP
és az esztergomi változat azonos, a többi forrás viszont mind különbözik tôlük.
A különféle forrásokban más- más verzust találunk, a VP- ben található Venien-
tesen kívül elôfordul a Benedic Domine és a Reges terræ szöveg is, a dallam azonban
mindig az elsô tónusú típusdallam. A VP egyetlen sajátossága a középzárlat for-
mulájában az exsultatione szó utolsó elôtti tagja, amely két hanggal hosszabb
(D–E–F–E–D–E), mint az összes többi forrásban szereplô változat (D–E–F–E).
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3. Negyedik tónusú antifónák
Van egy kötött szerkezetû, négysoros antifónatípus, amelynek hangnemi besorolá-
sa már a középkori elméletíróknak is gondot okozott. Ez a problematika jól meg-
mutatkozik a VP bizonyos antifónáiban és a hozzájuk rendelt zsoltárdifferenciák-
ban is, amelyek a külföldi források 4. tónusú változataival szemben E helyett D
finálissal 1. vagy 7. tónusba kerülnek. Ezeket az antifónákat részletesen bemutat-
tuk a Zenetudományi Dolgozatok legutóbbi számában.46
Összegzés
Összesítve az egyes tételekben elôforduló jellegzetességeket a következô megálla-
pításokat tehetjük a VP dallamaival kapcsolatban:
1. A VP különlegessége, hogy dallamai gyakran igen távol állnak a többi kö-
zép- európai forrás variánsaitól. Sokszor a pentaton dialektustól kimondottan ide-
gen fordulatokat használnak, ami különösen meglepô, ismerve a középkori Ma-
gyarország más forrásainak szélsôségességét a pentatónia tekintetében.
2. Bizonyos tételekben megfigyeltük azt a jelenséget, hogy a lefelé történô na-
gyobb ugrásokat a VP skálázó menetekkel váltja ki.
3. A hosszú zárlati melizmák a VP- ben gyakran lerövidülnek: ha más források
ismétlést alkalmaznak, a VP általában kihagyja ezeket.
4. Egyes esetekben a díszítésjellegû torculusok helyett a VP egyszerû punctu-
mot alkalmaz.
5. A más források szerint negyedik tónusú antifónák hangneme gyakran mó-
dosul. A finális átkerül D- re, így sokszor 1. vagy 7. tónusú dallam keletkezik.
A fentiek alapján világos, hogy a VP nem csak liturgiai, hanem zenei szem-
pontból is különleges forrás. Igaz, hogy sok esetben a többi vizsgált pontifikále
dallamai sem egyeznek egymással, a VP- ben azonban számos olyan zenei sajátos-
ság mutatkozik, amelyek nagyobb része ugyan önmagában kevéssé jelentôs, ösz-
szességében mégis a kódex egyediségét támasztják alá. Meglepô, hogy forrásunk
nemcsak a külföldi párhuzamoktól tér el, hanem gyakran a hazai zsolozsmaforrá-
sok változataitól is. A magyarázat talán abban rejlik, hogy – a mûfajból fakadóan –
elsôsorban nem zenei forrással van dolgunk, jól látszik ez a könyvben foglalt szö-
veges és kottás tételek arányából. A benne szereplô énekek nagy része a középko-
ri szkólák által jól ismert, más könyvekben is szereplô anyag, így elképzelhetô,
hogy valójában nem is ezeket a variánsokat használták. Fölmerül a notátor képzet-
lenségének lehetôsége is. Az utókor azonban csak az írott anyagra támaszkodhat,
az elôadással kapcsolatban csupán halvány feltételezéseink lehetnek. A gazdagon
hangjelzett, jól olvasható, ugyanakkor számos különlegességet fölmutató kódex
mindenképpen igen jelentôs emléke a magyar zenetörténet e korai szakaszának.
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46 Kurczné Szaszovszky Ágnes: „A veszprémi pontifikále templomszentelési ordója”. In: Zenetudományi
Dolgozatok, 2011. In memoriam Dobszay László. Budapest: MTA BTK Zenetudományi Intézet, 2012,
83–96.
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THE VESZPRÉM PONTIFICAL
Research on mediaeval liturgical music is mostly restricted to the Divine Office
and the Mass. Scholarly interest in Gregorian chant usually pays little attention to
the music associated with other ceremonies. One of the most important reasons
for this phenomenon is that the majority of the surviving sources are either
Graduals or Antiphonals, that is, codices containing the music for Mass and the
Divine Office. The research and study of other notated mediaeval liturgical books
is still an on- going process. As part of this effort the Veszprém Pontifical is now
being prepared for publication. Among the Ordos of Pontificals we find precious
little of notated chant material; and the items we do encounter are usually not
specific to Pontificals but are borrowed from elsewhere, typically from the Divine
Office. Most of the musical material in Pontificals is contained in the longest
episcopal ceremony: the Dedication of churches. In the present treatise we
publish the results of the liturgiological and musicological study of the Veszprém
Pontifical, offering a more in- depth inquiry of the chant material associated with
the ceremony of dedicating churches. In our comparative analysis we made use of
numerous Pontificals from abroad and the chant material of the local (Hungarian)
version of the Divine Office. In our experience the Veszprém Pontifical’s liturgical
order and melodic variants show significant differences both from the foreign
parallels and the general Hungarian norms.
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she was a DLA student of the Doctoral School for Church Music. Her thesis on the Dedication Ordo
of the Veszprém Pontifical is about to be examined. Since 2005, she published scholarly and
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a civil association which is working on the reinvigoration of the liturgical Use of mediaeval Hungary.
Since 2011 she has been the chapter’s musical leader, in charge of conducting, solo- singing and
musical planning.
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